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Vor-  oder.  Nachwort 


zur  ersten  Auflage. 


Ein  fast  zehnjiihi  iger  Zeitraum  liegt  zwischen  der  ersten  Vor- 
rede dieseb  Werks  uad  dem  dasselbe  schliessenden  Nachwort,  — 
ein  längerer  Zeitraum,  als  voraosgeselm  und  vorausgesagt  worden. 
Daw  nicht  Säainigkeit  ihn  veranlasst  and  ebensowenig  Berufspflicbt 
and  Liebe  siob  erschöpft^  wird  hoffentlieh  schon  deijenlge  Theil 
der  Lotungen  des  Verfassers,  der  seitdem  Öffentlich  geworden, 
nnd  seine  nnermUdliehe  Sorgfalt  für  die  neuen  Ausgaben  der  ersten 
TheUe  bezeugeu. 

Während  eines  soh  lirn  Zeitlaufs  ändert  sieb  viel  an  Men- 
schen und  Yerbältnisseu,  zumal  in  einer  Zeit  der  Gäbrungen  und 
Sehwankongen«  wie  die  nnsrige.  In  einer  solchen  Zeit  liegen 
Tage,  die  für  den  vergeblich  angestrebten  Fortschritt  das  Seufzer- 
gewicht  von  Jahreehnten  ans  aufdrucken,  and  wiederum  T&ge, 
in  denen  das  Flflgelraaschen  wohlanfstttrmcnder  Jahrzehnte  in 
Einen  begeisternden  Ritseuakkord  seelenschmelzend  zusammen- 
strömt. Oder  war'  es  Täuschnnp:,  dass  die  Tage  seit  dem  11.  April 
bald  so  viel  vorangegangne  Jahre  aufwiegen  im  Leben  der  Nation? 
Und  mnss  nicht  der  höhere  Pulsschlag  in  diesem  Lehen  unsrer 
kreisenden  Zeit  frisches  Hlut  durch  alle  Adern  des  Daseins  trei- 
ben? mit  der  Erhebung  im  Geiste  der  Völker  audi  dem  Geiste 
der  Kunst  ein  neuer  Tag  strahlenderer  wftrmenderer  Sonne  voll 
anbrechen  ? 

Ich  nun  bekenne  nnverbalten  nnd  frendi^  da.ss  mir  die  Kunst, 
wie  viel  Wonnen  sie  mir  auch  seit  der  Kindheit  gespendet,  den- 
noch und  durchaus  keinen  wahren  Werth  zu  haben  scheint,  als 
sofern  and  soweit  sie  fähig  ist  und  gerttstet,  das  Leben  des 
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Vorwort. 


Oeustes  mitsulebeo,  den  Flog»  der  ansre  Zeit  erbebt^  mitza- 
Bcbwingen,  die  Stunde  selbsttbeilnebmend  an  ihrer  Tbat  mitzn- 

lebni,  die  der  Menschheit  in  ihrem  Vorschreiten  schlägt.  Wer  mit 
ihr  die  leidige  Masse  vertändeln  will,  der  thu'  es.  Wer  in  ihrem 
Kreise  schaaprnnkeu  will ,  der  hah'  es.  Wer  am  Halbscblumnier 
jener  weichseligen  GefUhls  -  Dämmermomente  Gentigeu  findet,  die 
mi8  anssehiieBslicb  nto  das  GemilthvoUe  angeprieBen  werden,  als 
das  deatsebe  IJemttthsleben,  —  ans  der  tbatlosen  Scbftfemit^  die 
Deutscbland  neben  dem  ebemen  Gang  der  Weltgescbiebte  bin- 
triiumte,  —  dem  sei  es  sammt  aller  Sympathie  der  ,,wcichgc- 
schaflFhcn  Seelen*'  gegönnt.  Wer  seine  Kunst  und  sich  verkaufen 
will  an  die  hin  und  lier  wankenden  Gelüste  der  Meiii:e.  deren 
«Schuld  es  nicht  ist  —  denn  liberaU,  wo  die  Konst  gesunken,  ist  sie 
es  nur  dnrob  die  Scbnld  der  Künstler  —  wenn  sie  auf  hundert  Irr- 
ungen ,,den  nnbekannten  Gott",  den  Verhelssnen  der  kommenden 
Zeit  snebt  und  einstweilen  Yom  geweihten  Ochsen  Aegyptens  zum 
golduen  Kalb  Arabiens  tänzelt :  wer  das  und  alP  dergleichen  will 
und  zu  erlangen  trachtet,  dem  bekomm'  es,  wie  es  kann.  Die 
Langweile  eurer  Salons  ,  der  Flitter  enrer  Virtuoscneitelkeit ,  c^irc 
welschen  Lüste,  euer  Schacher  mit  den  Effekten  dreier  Länder, 
ener  sohönthnerisehes  Liebedienern  rechts  mit  Klassizität  und  links 
mit  Bomantizlamns,  mit  Allem,  waa  von  Bach  bis  Beethoven  and 
BerlioB  Glttek  gemacht  and  —  sieh  nachahmen  lisst:  das  Alles 
will  nicht  so  gar  viel  bedeuten  und  sagen  gegen  die  Zeugen- 
Schaft  der  vorangeschrittnen  Jahrhunderte  und  die  Fodci  uiiij;  einer 
karaktervollem  geisteskriiltigern  Zukunft  ,  dm  kann  den  Beweis 
und  den  Trost  der  Geschichte  nicht  Uberstimmen.  Die  Geschichte 
aller  Kttnste  aber  lehrt»  dass  das  wahre  Kunstwerk  nur  aus  der 
reinsten  Geisterfaebang  erblttht  and  nnr  nnter  dar  Bedingung 
trenesler  Widmong  and  Hiogebang  aa  die  Idee,  ohne  alles  Rück- 
sichtnebmen  nnd  Abmäkeln  oder  Znpntzen  geboren  wird  znm 
ewigen  Lehen :  alles  Andre  achtet  sie  für  Tand ,  sei  es  auch  dnrch 
die  Laune  des  Ta^^s  uocb  so  schön  vergoldet  nnd  gepriesen ,  —  die 
Morgenluft  verweilt  es,  wie  die  Asche  vergilbter  Billetdoux  von 
der  Fbunme  des  Lichts. 

0oeh  das  sind  Gedanken,  die  einem  andern  Banm*) 

nnd  Angeoblick  aafbebalten  sein  müssen.  Nar  das  sollte  gesagt 


*j  „Die  Muäik  de»  neunzehnten  Jahrhunderts"  vom  VerfsMer. 
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mm  -,  der  Mhn  ind  mtadh^Ünge  IUomI  dkM  WerkB  i»t 

jetar  wala«  und  0109»  Knuit  gembiMt,  dn  mUan  anuillohe 
ad  tiefte  Vorbildniig  fodert  und  wArfli  kt.   In  diMem  Dgwpgtt» 

§eiD  ist  das  ^\'erk  beguiiiieu  und  gesclilossen  wordca,  bierin  ^anz 
sicherlieb  bin  ich  bis  heut'  derselbe  geblieben,  denn  eg  ist  dasseUje 
Bttf  anniittelbarer  Ausflnsfi  der  Idee,  die  mich  iVtlh  erghöeu  und 
bis  hent'  erftlllt  und  gttmgen,  die  dudi  gltteküohe  £ifol|^  wohl- 
thwnd  durdiwiimt,  nniv  FeklMUSgcn  mm  gefirttft  und  gestthH 
«atdeB  kcDsle.  Mamehe  ^UckMehe  und  nuuche  trübe  Stande  ist 
ton  voHHiMfigegaDgeD ;  mnnehes  VerhiOftnlM,  das  für  ewig  gelton 
njUte,  bat  sich  Biitdem  gelöst;  dahingegangen  ist  mancher  (ich 
nenne  den  eh  nv  ardigen  Koch  Ii  tz  und  den  edlen  von  Miltitz) 
4m  ersteD  Freunde,  die  das  Werk  sich  gewonaeo,  —  voraus- 
gegangen ist  mir  mehr  als  ein  Jünger  (ich  nenne  die  edelgesinn- 
ten  HaäSj  Hemer»  Velten),  dessen  Tielverq>recliende  Blttten 
neu  mm  Fmcktsegea  bntunmt  waren.  Wae  aber  an  anaonn 
Thin  recht  iirt»  daa  wird  leben.  Und  was  siebt  reeht  iet,  — ^  wir' 
es  onser  Alles!  —  das  muss  vergehn  und  mag  vergehn.  Wir 
babea  doch  nicht  umsonst  gelebt. 

Am  15.  MaS  1847. 

XAkM  Bemluurd  Jüan. 


Zur  zweiten  und  dritten  Auflage. 

Zwiaeben  ibnen  und  der  ersten  liegen  jabrhandertaebwere 
Mue  dea  Bingens  Im  Sdieoese  der  enrc^isdieii  VlMkerfluniile; 
eiim  Ringens»  —  noch  ohne  Entscheidung,  wohl  aber  stark 
durch  die  Zuversicht:  thim  sich  erfüllen  mwm,  was  das  erkannte 
Bedtirfnißg  der  Völker  ist:  dass  der  wabre  nnd  gerechte  Fort- 
Mhiitt  jetzt  so  wenig  ausbleiben  kann,  wie  jemals;  daes  er,  wie 
jederzeit,  durch  Hemmung  nur  gestttrkt  nnd  gesichert  wird. 

Dieee  Ueberaeagnng  ist  die  fittlfeie  dea  VerftaserB  und  aeinea 
Wiikens;  denn  alle  Lebens-  nnd  Wiikenakreise  sind  endialteii 
im  Lebenskreise  des  Volks  nnd  vom  Zustande  des  Volks  unbe- 
dingt abhängig.  Ein  edles  Volk  allein  ist  der  Kunst  würdig; 
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viu  Vorwort. 

sich  erkebeudes  allein  hat  gerechte  Aassioht^  seine  KauBt  aus  der 
Asche  amfgelebter  Zustitaide  nea  auf  goldneo  Ph<(iiix8oliwiiigeii 
der  jungen  Sonne  sieh  entgegenfltigeln  n  sehn. 

Der  wahren  Kunst  von  An&ng  an  zu.  eigen  gegeben,  widmet 
sieh  diese  Lehre  denen,  dae  Glauben  nnd  Kraft  für  die  Znknnft 
in  ßich  tra^^eii,  furclitlots  und  freudig  jselbst  zeitige  iiciunmng,  — 
raUsst'  GH  sein,  «elbst  Rlicklritt  der  Kunst  ertnigend,  wenn  der 
Fortschritt,  der  den  Völkern  geboten  ist,  es  lodert.  Denn  ein 
Volk  ist  mehr,  nnd  mehr  werth,  als  seine  Kunst,  da  diese  nicht 
sein  kann  ohne  es,  nnd  niehts  Besseres  sein  kann,  als  wiederum 
das  Volk,  das  sie  in  sidi  triigt,  mit  sieh  erhöht,  im  elenden 
Falle  mit  sieh  Irinabiiebt,  bis  der  Erkeimende  sich  abwenden 
muss  mit  jeuem  Worte  des  grossen  Fortschrittiuanueb .  „Lass 
die  Todten  ihre  Todten  begraben**. 

Glauben  und  Kraft  für  die  Zukunft  bewahre  sich 
jede  deutsche  KUnstlerbrust !  aber  mit  ihnen  Treue  für  den 
Bernf  nnaers  Volkes,  in  der  Tonkunst  wie  ttberail)  Der  Be- 
ruf nnseis  Volks,  der  dentachen  Kttnstier  Bemf  ist  aber:  Überall 
den  Geist  walten  zn  hissen  Aber  'dem  Stoffe,  —  den  Geist  der 
Wahrheit  Uber  Schein  und  käuflichen  Trug,  —  die  Wahrheit,  das 
Kind  treuer  und  ausharrender  Vemunftarbeit,  hoch  emporragend 
Uber  wiiiklihrlicben  Emtall  und  ichtig-nichtige  Laune. 

So  haben  es  die  Meister  deutscher  Konst  gehalten;  so  der 
leiste  der  Vorangegangenen,  Beethoven;  so  soll  es  ontor  uns 
ferner  gehalten  werden.  Daran  wird  so  wenig  das  hente  von 
der  dtelkdtvdlen  und  seit  jeher  mnsikalisch-nnfrachtbaren  Seine- 
stadt sich  herandrängende  Blendwerk,  trotz  aller  Ktlnste  der 
Clique  und  Claque  und  Erkaufung,  etwas  Wesentliches  ändern,  als 
es  jemals  die  uiiendiicb  mehr  verführerische  Sinnensüssigkeit  der 
Welschen  vermocht.  Jenen  ruft  der  ächte  KUnstler  das  Wort  zu, 
das  Marat  von  Voltaire  hat  hören  mttssen: 

Je  vons  laisse  le  nöant!  nn  vaste  empire. 

Berlin,  am  14.  Oktober  1851 
und  4.  März  IbbO. 

idolf  Bernhard  Marx» 
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EINLEITUNG. 


l.  Aifgaba  des  ?M«d  ThtUt. 

Der  vierle  iiiKi  letzte  Iheil  des  Lehrl)ucl»s  hat  die  im  dritleo 
lifgonnene  I.elire  von  der  nnf^ewandten  Kom|)(jsition  zu  vollenden. 
Sein  Inhalt  stellt  sieh  in  foicerHien  Gruppen  zusammen. 

I«  Harmoniemusik» 

(xlpr  Knillposition  für  Blasinstrumente.  Dass  und  aus  welchem 
(jrunii<  wir  dieser  Lehre  die  von  der  Orgelkomposilion  zuordueni 
wird  sich  an  seinem  Orte  (S.  7)  zeigen. 

n.  Oroheatersatz, 

der  (lenSiitz  fdr  volles  (Jrehester,  also  tilr  (ien  Verein  der Saileiiinstru- 
nit  nte  mit  M;u  nioniernusik  begreift.  Auch  die  Schl;»tj;instrumenlP  { Pau- 
ktii  u.  s.  Nv.  i  »ehßren,  wie  sich  versteht,  dem  InbetirilV  des  Orches- 
ters an,  kommen  aber  schon  bei  der  Harmoniemusik  zur  Sprache. 

m.  Ensemblesatz. 
VH  diesen»  Namen  —  in  iM  it  an^elLiiig  eines  deulschren  —  bezeichnen 
wir  den  Verein  von  Solo-  und  Orchestersalz,  von  Solo-  und  Chorge- 
san|  im  Verein  mit  dem  Orchester.  Hier  ersi  kommen  diejenigen 
Ponneo  der  Gesangmiisik  (Arie  u.  s.  w.)  zur  Sprache,  die  «war  auch 
ohne  Orchester,  s.  B.  mit  Klavierbegleitung,  darstellbar  sind,  in  der 
.  Eegel  aber  und  am  günstigsten  mit  Orchesterbegleitung  aultreten.  Da 
sie  aus  frühem  Lehrabschnitten  geläufig  sind,  so  konnten  sie  unbe- 
dtnklicb  sogleich  su  vollkommener  Ausübung  überliefert  werden. 

2.  VorhlMimB. 

Die  wicht iL2;ste  Vorbereitung  für  diesen  Theil  der  Lehre,  nttchst 
dem  in  den  frühem  Theiien  Gegebenen,  ist  unausgesetzte,  aufmerk- 

saoisle  Beol)aehlung  aller  Orchesterinstrumente,  vornehmlich  nach 
dem  klang  eines  jeden  und  nach  ihrer  Verschmelzung  unter  einan- 
der. Keine  Sprache  —  wir  wietlerliolen  nochmals  mit  Nachdruck 
<ias  Tb.  iU,  S.  8  Gesagte  *}  —  reicht  für  Bezeichnung  dieser  so 

Bs  seheiot  nicht  ttberflüssig,  das  Theil  III  zur  Vorbereitung  für  den  Jün- 
RBf  AvagMprocbne  hier,  wo  die  Zeit  der  Anwendung  gekommen  ist,  m  %vieder- 
iMln,  da  wir  mehr  al«  einiual  erfahren,  dass  jene  Vorennuerung  vernachJussigl 
uod  daaii  die  PoIgMi  drückend  und  hBinmend  gennf  «»pfaoden  word«o  aiad. 

,,Wir  rathon  '>,ip,t  Tlicil  III  Jcdt  ni,  dein  es  mit  «einen  künstlrrischen  Slu- 
dieo  Ern«;t  ist.  ili  ini^ond  schnn  jci/t  und  von  hieran  unausgesetzt  den  Klang 
derversciiieclencD  liiälrumeaie  —  undzwarinjcderTonlage-— 
Bit  der  httchalen  Aufmerksamkeit  lud  otemaLs  nachlasteoder  Beharriiebkeitta 
beobachten  und  sich  einzuprägen.  Es  ist  tinprüiss liehe  Bedingung  für 
die  an  Gestalleo  und  Freuden  überreiche  Kunst  der  inslruiuentalioD,  überhaupt 
Ifer  tiefere  and  roIlsUlndige  Kunstbildung,  dass  man  alch  In  Klang  and  Waten 
dar  Knnatofguie  gani  und  mit  inniger  Thoilnabme  eingelebi,  sich  mit  ihnen 
'ollkommen  vertraut  gemacht  habe.  Wer  diese  Bedingung  nicht  erfüllt,  wird 
auch  aa&  Wort  der  Lehre  nictil  tassen,  vielweniger  mit  Lebeodt|ikait  und  Ei- 
gentlitlmlielikelt  fUr  Jene  Organe  erfinden  ktfnnen.** 

„Zu  diesem  Zwecke  genügt  keineswegs,  doss  man  bh)s  Musik  —  und  war' 
«  die  beete  ^  bdre.  Denn  bei  der  Bmpftingücbkeit  für  Kunst,  die  in  jedem 
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schwer  zu  Ix'stitnmonfirn  und  «looh  sn  bodtMitungsvollen  und  ein- 
flussf'cirlirMi  WcseniifiliMi  hin;  kcui  Lehrer  kiinn  riH'hr  als  Andcu- 
luni^en  i;cbcn,  und  selbst  diese  nur  in  der  Form  unij;flährer,  nieujals 
ganz  IrefTeniier  Vergleichungen.  Hier  inuss  also  nothwcndip  die 
sinnliche  Wahrnehmung  des  Jüngers  dem  blos  andeutemieii  Worte 
des  Lehrers  enlgegon  und  zu  Hülfe  kommeQ.  Diese  Federung  uod 
der  am  angefUbrleD  Ort  ao  sie  gekottpfle  Ralh  ist  um  so  gegründe- 
ter, da  wir  uns  hier  auf  ein  Gebiet  begeben,  auf  dem  selbst  die 
Mcitster  weiter  von  einander  abweichen,  als  auf  frühern,  ein  Gebiet 
—  das  der  Orchestration  —  das  selbst  in  der  Kunst  noch  zu  neu 
angebaut,  im  wahrhaft  freien  Bewusstsein  zu  jung  ist  (man  kann 
ohne  I^ngerechtigkeit  getiin  einzelne  r.i<htblicke  und  Kraflfiussf- 
run^en  der  VorgJinger  kaum  Ghick.  mil  Sicherheil  nur  erst  Haydn 
als  erslen  Meisler  nennen),  als  (iass  die  Lehre  waL'cn  dürfte,  allge- 
meine Kinstimiiiuni;  nur  zu  hoffen,  geschweige  zu  lodern. 

3.  ttrinxe  der  KumpofitioiiBlehre. 

Schon  bierin  werden  wir  also  eine  nothwendige  Grilnze  der 
Romposittonslebre  gewahr;  sie  geleitet  Iiis  in  das  sich  selber  noch 
lange  nicht,  oder  vielmehr  niemals  abgeschlossene  Kunstleben,  das 
nun  der  gereifte  Runstjttnger  —  und  Jünger  bleiben  wir  alle,  selbst 

in  der  sogenannten  Meisterschaft,  denn  wer  lernt  aus  I  — mitzuleben 
und  an  seinem  Theil  zu  (ordern  hat.  Zugleich  sehen  wir  den  Kreis 
der  Kunstforiuen  und  das  Beieh  der  Kunslorgane  sieh  vollständig 
abrunden;  wir  haben  erfahn-n  und  hotVontÜeh  erj)robt,  womit  und 
w  ie  ^ —  in  welchen  I  urnuM)  wir  wirken  kunnen.  Was  uns  zu  wir- 
ken, zu  sehafTen  beschi<»den?  —  das  hilngl  von  höherer  Hestim- 
mung,  von  diMu  hdialt  unser  selbst,  von  unsrer  allgemeinen  Bil- 
dung, von  dem  Zeit-  und  Volksmonient  ab,  in  dem  wir  leben,  von 
der  Treue  und  Liebe  gegen  unsre  und  unsrer  Zeit  und  Kunst  Bestim- 
mung. Das  kttnsilerisch-wisspnschafiliche  Bewusstsein  hierüber  zu 
wecken  und  zu  festigen,  liegt  auss(M*  den  Grünzen  der  Kompositi- 
onslehre ;  es  ist  das  die  Aufgabe  der  Musikwissens  ob  af  t. 

JUager  voruuäge.suUt  werden  niu^a,  ist,  je  truiriichur  die  KuusldarstolJunii,  um 
so  mehr  zu  erwarteo,  «lag«  der  Hörer  über  der  Macht  des  Kunstwerks  im  Gaa- 

zen  die  Beoliaclilun^  der  mitwirktMiden,  oft  unter  geordneten  Tonstofife  versiiuiiic. 
Es  riniss  daher  jede  Gelegenheit  wahriieuDruinen  werden,  die  Instrumente  eitj- 
Keln,  aussei  halb  jener  verfulirerischeu  üarütelluni^en  zu  tioren.  Hier,  in  MuHik- 
proben.  i>ei  geringem  weniger  anziebeoden  AufTührungen  (tn  denen  wir  uns 
leichler  vom  Gan/eit  :\h  auf  die  einzelnen  StotTiheile  wenden}  ist  in  derTbalofI 
liefer  zu  beobachten,  als  in  wichtigem  und  aazieheodern  Musiken." 

Der  Stodirende  (fügen  wir  tu)  mnss  abftrablren  leraen  ¥om  Oaoten,  am 
sich  nur  dtM'  Beobachtung  des  besiininilen  Instruments  blnsageben  Er  soll 
tauh  ^v\u  hir  den  Inhalt  des  Tonsatzc^,  mag  nicht  wissen,  ob  derselhe  ein 
Marscli  oder  Tauz,  Dur  oder  Moli  sei ;  uher  unablässig  soll  er  sich  einprägen  : 
wie  klingt  dieses  iDStramentV  wie  IcHngt  es  in  der  HMief  in  der  Tiefet  u.  s.  w. 

l'ehrit^ens  ist  Ifei  Anfiihruuf^cn  iuis  den  vorangehenden  Theilen  die  5.  Auf- 
lage des  erste!!,  die  4.  des  /weiten,  die  3.  des  dritte»  Theils»  —  SO  Wie  die  Auf- 
lage der  ailgcnnuuieii  Mu-siiclehre  ^euiuml. 
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Ünler  Harmoniemusik  versteht  man  bekADnilicb  den  Salz  fttr 
Blaainstromente.  INesen  sehliesaen aioh,  als lu demselben Saise 
l^ürig,  die  Schi nginstrumcnte  (Pauken,  grosse  Trommel  und 
die  Oforigen  zur  Janitscharenmusik  gehttrigen)  an. 

Der  Chor  der  Blasinslrunionli»  isl  zwar  niannigfaclier  besetzt,  hIs 
(Irr  der  Snitpnins!riirnf»nto.  Aber  Karakler  und  Wirkuni!;sweise  aller 
hit  I der  Liehöngen  Instrumente  sind  weil  einfacher;  auch  der  SaU 
uri  1  die  Aufgaben  für  Harmonieniusik  müssf^n  dem  Kiu akter  der  In- 
struiiientc  gemäss  einfacher  und  nu  Aii^euit  inen  von  untergeordneter 
Wichtigkeit  sein.  Hierzu  kommt,  dass  die  Harmoniemusik  zur  Lösung 
ihrer  Aufgaben  fOr  sieb  selbst  bestehend  wirken  kann,  während  das 
Orchester  der  Saileninstrumente  nur  in  seltnen  AusnahmfUllen  für 
sich  allein  auftritt,  meistens  sieh  mit  Blasinstrumenten  verbindet. 
Ans  diesen  Gründen  erscheint  es  zweokmSssig,  mit  dem  Satze  für 
Harmoniemusik  zu  heginnen,  und  dann  erst,  nach  Zuziehung  der 
Saiteninstninrente ,  /um  Orcbeslersalzei  Verein  von  Sailen—  und 
Blasinstrunirntoii,  iilicf/iiizchn. 

Der  Chor  der  Blasiustrunienle  zcrfcilit  in  die  von  Metall  ange^ 
fertigten,  oder 

die  Blechinstrumente, 
und  in  die  von  Holz  angefertigten,  die  man  Hol s blasinst ru- 
me  tt  t  e ,  oder  fcUrser 

Rohrinstrumente, 
oder  Röhre  nennen  kann.  Die  nähere  Bestimmung  und  Berichtigung 
dieser  Eintheiiung  wird  an  ihrem  Ort  erfolgen.  Hier  sind  nun  wieder 
die  ßleehin^tf-nmente  die  einfachem,  werden  daher  den  Hohrinslru- 
menlen  vorgeh n. 

Voran  aber  steilen  wir  die  Orgel.  Sie  ninunt  in  sofern  an  der 
N^tui-  der  Blasinstrumente  Theil,  als  ihre  Töne  v()izuf;sweis  auf  den 
<fO  einer  Lui(s<mle  im  Innern  einer  Pfeife  durch  Anblasen  erregten 
Schwingungen  beruhu,  wie  die  Töne  der  Blasinstrumente,  nur  dass 
bekanDtlich  die  letstem  vom  lebendigen  Athem  des  BiHsers  sum 
Schallen  erregt  werden,  die  Orgelpfeifen  aber  durch  den  auf  den 
Druck  einer  Taste ,  also  gans  mechanisch,  eindringenden  Luftstrom 
aus  den  Orgelbälgen.  Aus  dem  erstem  Umstand  ergiebt  sich  ihre 
Aehnlichkeit  mit  den  Blasinstrumenten ;  ihre  Behandlung  aber  ist 
der  des  Klaviers  sehr  nahe  verwandt.  Daher  scheint  sie  geeignet, 
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1.  Ihe  OrgelkomposiUoa» 


uns  aus  vei*lriiut«MM  (ief)iül  in  das  ficrtidero  der  llrtniiünionjusik  vor- 
beroilond  (iberziilüiücii,  wie  viel  und  wie  wichUi^e  Unlerscliiede  sich 
auch  zwischen  beiden  Organen  ergeben  wrrdon. 


Erst«  AbtheilHiig. 
Bie  OrgelkompoBition. 

Erster  Absciiiiitt. 
KennlnisB  des  Instniiiieiito. 

Die  Tone  der  Orj^el  werden  bckuiHiUich  durch  Pfi-ifen  hervor- 
j»f'l)r;i(!|il  ,  so!»nld  <!.'is  Niederdrücken  einer  Taste  tien  I^inlriit  dos 
Windes  aus  dun  Bälden  (FilashiUL'cn,  OrucIhSlkNMi)  durch  dir  Wiiid- 
liide  u.  s.  w.  in  die  Pfeife,  die  crt  uien  soll,  ^(  si  iilel.  Der  Mechanis- 
mus der  WindHlhrung,  sowie  die  uanze  Struktur  des  vielfach  zu- 
samiiicni»eselzlen  Werkes*)  liegen  ausser  unserin  hier  gdasslen 
Gesichlskn'isr  :  dem  Koniponisten  ist  nur  wiclitiu,  Ton-  un<l  Klang- 
wesen, nel)sl  Scliallkrnfl  und  Spieiweisr  des  Inslrunienls  /ii  kennen 
und  sich  aus  Ix  idmi  (  ine  sichre  VorsloUuög  von  dem  Vermögen  und 
Karakicr  desselben  zu  bilden. 

1.  Bat  TonwQsen. 

Gehen  wir  (für  die,  denen  es  mehr  oder  wenificr  nölhig)  l>ei 
der  Krk'enniniss  der  Orgel  vom  Anblick  der  Klaviaturen  aus,  durch 
die  das  Instrument  zum  Tönen  gebracht  wird  :  so  haben  wir  zuniichst 
zweierlei  Klaviaturen  zu  bemerken,  eine  —  oder  auch  zwei,  ja  drei 
und  vier  Klaviaturen,  die  wie  bei  dem  Klavier  für  das  Spiel  mil  den 
Ucinden  bestimmt  sind  und 

Manuale 

faeissen,  und  eine,  auch  wohl  zwei  Tastaturen,  deren  Tasten  mit  den 
Füssen  angeschlagen  (niedergedrückt)  werden  und  den  Namen 

Pedal 

fahren. 

Das  Manual  zeigt  eine  Reihe  Tasten  vom  grossen  C  bis  zum 
dreigestriehnen  c,  d,  auch  f  und  g.  Das  Pedal  zeigt  eine  Reibe  Tas- 
ten vom  grossen  C  bis  zum  oingeslricbnen  d,  auch  wohl  e.  Die 
meisten  Orgeln  reichen  im  Manual  und  Pedal  nicht  weiter,  als  bis 


•)  Wer  sieb  blarttber  ottbar  onterricblfln  will,  den  verweisen  wir  aar 

Becker'»  Rathgeber  Tür  Organisten",  SeidePR  die  Orgel  und  ihr  Bau", 
Töpfer's  ,,Orgelb«ukanBt*'  und  eigne  AoMsbauuiig  anier  Leitoog  eine»  Sach- 
kundigen. 
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ra  dem  aiigegel)encn  hdcfasteo  d*);  es  scheinl  daher  ralbsam,  io  der 
Koinpositton  nicht  hoher  zu  setzen,  zumal  die  Orut  I  —  wie  sich 
ftleich  seigen  wird  —  noch  auf  andern)  Wege  weil  höherer  Ton- 
reiben  wenigstens  fttr  das  Manual  mächtig  ist. 

Das  Tonsvstcm.  wns  sich  nach  dem  Anblick  der  Klaviaturen  su 
ergeben  scheint,  ist  aber  nii-ht  auf  eine  einzige  Reihe  von  TOnen 
oder  von  ertönen  sollenden  Pfeifen  beschränkt;  es  sind  mehrere, 
bei  grössern  Orii^oin  viele  Pfeifenreihen,  die  durch  dii'selltLii  Klavi- 
»toren  bald  einzeln,  bald  su  zwei  oder  mehrern,  bald  ailosammt 
vereinigt  zur  Wirkung  konnncn.  Jede  dieser  Pfeifen-  undTonreihen 
bcisst  bekanntlich  Register 

und  wird  mittels  eines  neben  oder  Ulier  den  Manualen  angebrachton 
Registerzugs  (kurzweg  auch  Register  genannt]  zur  Wirksamkeit 
•  r  iftnet,  so  dass  eine  niedergedrückte  Taste  die  von  ihr  abhängigen 
Pfeifen  jedes  Registers  zum  Tönen  bringt,  das  tzozogen  worden  ist. 
ADgßoommen,  es  ständen  im  Manual  einer  Orgel  die  drei  Register 

Violon     8  Fuss, 

Rohrflöte  8  Fuss, 

Gedakt    8  Fuss, 

so  wurde  jedes  dieser  Register  eine  Reihe  Pfeifen  enthalten,  die  die 
Töne  vom  grossen  C  bis  zum  dreigcstrichneu  d  (oder  w  ie  hoch  die 
Klaviatur  rriclil]  angäbe.  Znge  nun  der  Spieler  das  erste  Register, 
so  brächte  jede  Taste  ihre  Pfeife  in  diesem  Register  zum  Tönen; 
zr>^*  «>r  zwei  oder  alle  drei  Register,  so  wUrde  jede  Taste  bei  ihrem 
Anschlag  die  zwei  oder  drei  Pfeifen  der  gezognen  Register  zum 
Tönen  bringen,  es  würde  jeder  Ton  von  zwei  oder  drei  verbundnen 
Instrumenten  (Pfeifen)  angegeben  werden. 

Diese  Register  sind  vor  allen  Dingen  nach  der  Tonhdhü  und 
dem  Toninhait  verschieden.  Einige  gehen  die  Töne  so  an,  wie  wir 
sie  oben  genannt  und  wie  sie  auf  dem  Klavier  erscheinen.  Diese 
Register  hcissen  achtfOssige, 

oder  hal)cn  Achtfusston**).  Andere  geben  statt  des  geschriebenen' 
Tons  die  tiefere  Oktave,  so  dass  also  die  Noten 

•  r^J-j-p  diese  Töne  ^^^-j-^-f^ 

orgeben;  sie  heisaen  secbszehnfttssige, 

oder  haben  Seehszebnfusston.  Andre  geben  statt  des  geschriebenen 

*)  Alten  und  unvollkommmcn  Werket)  Or^oln;  fclill  bisweilen  das  grosso 
Cü,  oder  auch  em  Theil  der  liefstcn  Oklove.  oder  die  'l  ofn^  der  überlasten.  Aul 
dergleichen  Mangeliialligkeiten  ist  nicht  weiter  Rücksicht  zu  nehmen^  da  sie 
aer  sn  den  seltoen  AosDahmeo  gehören. 

Die. Pfeife  des  tiefsten  Tods  (Grats  C)  hat  acht  Fuss  tynge;  daher  der 
Naase.  Die  folgandra  Naaett  sind  in  gleicher  Weise  lo  erklären. 


Digltized  by  Google 


10  I.  Die  Ch'yelkoinpo;>Uwu . 

ToQS  die  zweiio  tiefere  Oktave,  so  däub  äiao  die  Moten 


diese  Töne   »i^'   ^    ^    J   ^  "j^ 


ergeben;  sie  heissea 

z  weiunddreissigfttssige, 
oder  haben  Zweiunddreissigfusslon. 
So  giebt  es  oud  ferner 

Vierfuss-Regisier, 
die  die  hdhern  Oktaven  der  vorgeschriebenen  Ttfne  angeben,  so  dass 
die  Noten 
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^^ir|i^^?Ej^  al«  diese  Tdnc  ^^^^-^^^^^ 


erklingen ;  ierner  Zweifuss-Register, 

die  die  zweite  hdhere  Oktave  geben  (statt  des  grossen  C  das  einge- 

strichnc) ;  endlich       Ein fuss-Register, 

die  die  dritte  litthere  Oktave  (statt  des  grossen  C  das  zweigestricbnc) 

hören  lassen. 

Hiernach  ergiebt  sich  ein  Gesanimtumfang  des  Tonsysiems 
vom  EweiunddreissigfOssigen  C  (zwei  Oktaven  unter  dem  grossen) 
bis  wenigstens  zum  fUnfgestrichnen  c,  oder  von  wenigstens 
ach t  Oktaven. 

AJlein  diese  Tonreiho  knnn  nicht  füglich  seibslündig  gebraucht 
werden.  Die  Zwciunddreissigfuss—Rcgistcr  bringen  besonders  in  der 
Tiefe  thcils  so  unsichre,  tbeils  so  rauhe  Töne  hervor,  dass  man  sie 
nicht  —  oder  wenigstens  nicht  nach  dem  Sinn  und  Karakter  des 
bistruments  für  sich  allein  gebrauchen  kann.  Sie  worden  nur  In 
Verbindung  mit  sechszehnfttssigen  und  noch  h<)hem  Registern  tu 
zu  deren  macht-  und  wttrdevoüer  Verstärkung  verwendet,  so  dass 
eigentlich  nicht  sie,  sondern  der  Achtfusston  oder  Sechszchnfusston 
als  hauptsiicb lieber  Ton,  als  Kern  des  Tonkifrpers  gelten.  Wiederum 
liegen  die  zwei-  und  einfUssigen  Register  so  weit  Uber  die  wich— 
tigste  und  wirksamste  Tonregion  hinaus  und  sind  in  den  höhern 
Regionen  von  so  spitzem  und  dabei  nicht  einmal  genugsam  starkem 
Klange,  dass  auch  sie  nicht  für  sich  allein,  sondern  nur  zur  Verstär- 
kung der  tiefern  Register,  namentlich  bei  vollem  Werke,  gebraucht 
werden.  Auch  von  den  VierfuSs-Regislern  gilt  mit  seltnen  Ausnahmen 
dasselbe,  so  dass  man  die  wirklich  gellende  Tonreihe  der  Orgel 
höchstens  vom  Kontra -C  (dem  tiefsten  Ton  der  Secbszehn fuss- 
stimmen) bis  zum  viergestricbnen  c  oder  d  (dem  höchsten  Ton  im 
Vierfusssystem)  rechnen  darf.  Und  auch  dies  nur  in  seltnen  Aus- 
nahmen. In  der  Regel  dienen  auch  die  aechssehn-*  und  vlerftossigea 
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Aegisler  nur  sur  Verstörkung  des  Achlfusslons ;  und  wenn  Vierfuss- 
sliminen  allein,  als  selbstgeliend  gebraucht  werden,  so  fuhrt  man 
me  Die  (oder  sehr  selten)  iM^ber,  als  das  Acbtfusssysteni  reicht. 

Die  bisher  betraobleten  Stimmen  sind  als  Haupt-  oder 
GrundsliiDBien  anzusehn  ;  ihre  Tonhöhe  ist  es,  die  der  Kompo- 
nist als  wesentlichen  Ausdruck  seines  Gedankens  su  htfren  flehen 
will.  Neben  ihnen  treten  noch  Füll-  oder  Neben  stimmen  anf» 
die  von  dem  yorgeschriebnen  Ton  die  Quinte  oder  Terz,  und 
endlich  Mixturen,  die  su  jedem  Ton  der  Grundstimmc  mehrere, 
dem  auf  jenem  gebauten  grossen  Drei  klang  angehörige  Töne  ange*- 
ben.  Alle  diese  NebentOne  sollen  nicht  fUr  sich  gelten  und  gehört 
werden,  sondern  nur  —  gleich  den  von  Natur  mitklingenden  Tönen 
der  Aliquottheiie*)  — die  Verstärkung,  gleichsam  die  musikalische 
Atmesphäre  des  Haupitons  bilden.  Dieser  muss  daher  auch  so  stark, 
von  so  vielen  und  starken  Grundstiinmen  angegeben  werden,  dass 
er  die  mitklingenden  Töne  der  Nebenstimmen  und  Mixturen  in  sich 
anfaimmt  und  nicht  /u  selbständiger  Wirkung  kommen  iHsst.  Dann 
dienen  diese  wahrhaft  sur  StXrkung  und  Verschärfung ,  nicht  zur 
Verdunkelung  des  vom  Komponisten  eigentlich  gewollton  Tons. 
Hieraus  folgt,  dass  auch  durch  die  Nebenstimmen  und  Mixturen  das 
Toosysteoi  der  Orgel  fQr  den  Komponisten  nicht  erweitert  wird. 

S.  lat  Klangweioii. 

Bis  hierher  haben  wir  alle  Register  nur  nach  ihrem  Tongehalt 
betrachtet.  Sio  sind  aber  auch  dorn  Klange  nach  von  grösster 
Verschiedenheit.  Einige  ahmen  den  Klang  der  üblichen  Orchester- 
Instrumente  nach  und  fbhren  deren  Namen,  t,  B.  Violon,  Flöte, 
Oboe,  Fagott,  Trompete,  Posaune,  —  oder  veralteter  Instrumente, 
s,  B.  Scballniey,  Bombardon;  andere  sind  der  Orgel  ^mn  eigen- 
thnmtich,  z.  B.  die  Gedakte,  Printipale  und  andere  mehr;  auch  vox 
kumana  und  Vitx  angelica ,  die  Menschen-  und  Engelstimmcn  dar- 
stellen sollen,  mttgen  hierher  gezahlt  werden.  Es  wftre  unthunlich 
und  unnütz,  alle  Register  (man  kann  deren  wohl  60  und  mehr  an- 
nehmen] hier  aufiuzühlen  und  su  karakterisiren ;  das  letztere  ist 
kaum  mit  blosser  Beschreibui^  ausführbar  und  die  Anschauung 
auf  mehrem  Orgelwerken  Ist  um  so  unentbehrlicher,  da  dieselben 
Register  auf  verschiednen  Werken  bald  unter  verschiednem  Namen, 
bald  mit  merklich  abweichendem  Klang  auftreten .  Nur  einige  Haupt- 
momente müssen  erwShnt  werden. 

Alle  Orgelpfeifen  (also  alle  Register  oder  Stimmen)  scheiden 
nch  in  zwei  Hauptklassen :  in  Labialpetfen  oder  Flöten  —  und 

•)  Allg.  Mflsiklehre,  8. 4 St,  in  der  6.  Aull. 
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in  Rohr-  ador  Z  ii  n  t;  t-n  p  f  e  i  f  e  n.  In  don  erstem  ist  du«  iu  der 
Pfeife  enlhallene  Luftsiuilr  der  löncnde  Körper.  Der  Kl;inj4  dieser 
Pfeifen  ist  z\v;tr  n;irh  der  Struktur  in  den  verschiednen  l^pL-isiern 
höchst  ninnuigfalLig  unterschieden  (wie  tnan  schon  nn  den  l'nnzipai-, 
Flöten- und  Violonstinimen  bemerken  kann ,  (he  aliesaumiL  Flöten- 
regisler  sind!  ,  kommt  nhcr  doch  hei  allen  d.ii  in  überein  ,  dass  er 
tiefUllt  und  bei  aller  Schallkrafl,  ja  sot;ar  l)ei  einem  gewissen  (irade 
von  Hauheit  oder  Körnii^keit  (wie  man  unter  andern  an  rlen  Prinzi- 
palen i»ewahr  werden  kann)  doch  nicht  hart,  sondern  elier  sanft- 
ansprechend,  auch  etwas  dumpf  heraustritt.  In  den  Zunt;enw('i ken 
wird  der  Ton  einer  innorhall)  der  Pfeile  durcl)  den  ein(bifii;enden 
Luftstrom  in  Schwinguni^  gesetzten  Zunge  (einem  nui-  am  einen 
l'nde  befestigten  Messingstreifen,  auch  H  I  a  1 1  genannt)  abgewonnen 
und  die  Luftsäule  in  der  Pfeife  ist  nur  mitwirkend,  besonders  zur 
Verstärkung  des  Schalls  und  stur  Bilduni:  fies  Klanges  Auch  die 
Zungenregister  (wie  man  an  den  liicrlicr  i^eliöngea  Stimmen  Oboi*, 
l'auoll,  Trompete  und  Posaune  bemerken  kann)  weichen  im  Karaki<M' 
bcdt  tiitrid  von  einander  ab,  kommen  aber  darin  Uberein,  liass  sie 
einen  scharlcn,  einschneidenden,  hell  hervortretenden  Klang  haben. 
,,So  wie  der  Ton  der  Labia IpfViffMi  das  Geheimnissvolle,  Würdii^c 
und  i^rnsthafte  in  sich  vereint  und  Uberhaupt  das  Fundament  und 
die  Mauern  des  Orgeltons  bildet,  so  ist  der  Ton  der  Holirwerke 
gevvisserniassen  der  Putz  oder  Anstrich  derselben,  er  ist  aufinfinternd 
und  freundlich,  er  verleiht  dem  OffcUon  erst  den  rechten  (ilanz, 
bcnimn)t  ihm  das  Matte  oder  Ddstre  und  uingiebt  ibo,  so  zu  sagen, 
mit  dem  Festkleide  der  Wonne  und  Freude*'*). 

Aus  der  Heihe  der  Labialregister  heben  wir  noch  diejenii^en  her- 
vor, deren  Pfeifen  oben  verschlossen  sind,  so  dass  die  Schwingung 
der  f>nfls9ule  zurückgeworfen  und  zum  doppelt  iaiiKcn  Weg  genothigt 
uifd  **).  Sie  heissen  Gedaktc  (gedeckte  Pfeifer»)  und  haben  einen 
•  lumptern,  bedeckten,  stillem  Klang  als  die  oühen.  Fine  Mittel- 
klasse l)ilden  die  halbgedeckten  Pfeifen,  die  zwar  gedenkt, 
in  deren  Deckung  aber  eine  kleinere,  nach  oben  offne  Bohre  ange- 
l»racht  ist.  Flöte,  Subbass  und  die  ausdrücklich  so  genannten 
Gedakle  sind  ganz  gedeckte,  —  die  Hohrüöte  ist  ein  halbgedeckles, 
die  Prinzipale  sind  ofTene  Fiotenroglster. 

Werden  nun  verschiedne  Stimmen,  z.  b.  Violon  und  Flöte, 
glcii  li/eilic  auf  derselben  Klaviatur  vereinigt,  so  i'nlstehn  genuschte 
Klänge,  die  wMedf  t  un»  ganz  andern  Karaktpr  haben,  als  die  ein- 
fachen Register.  Die  hierbei  möglichen  Kooihinalionen  durchzugehn 
und,  wenn  auch  nur  andeutungsweise,  zu  karakterisircu,  ist  noch 

♦)  Seidel,  a.  a.  0.  S.  77. 

•*)  Die  nttclwle  PoJge  ist,  dass  eine  solche  Pfeife  eineo  nocli  einmal  so  lieien 
(um  eine  Oktave  liefern)  Ton  angiebt»  als  ihre  eigentliche  tltoge  gebühren  wttnle. 
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imthimnclier,  als  die  AabSlilong  der  einfachen  Register.  So  viel  ist 
fcbr,  dass  es  von  der  Wahl  der  Begister  (von  der  Registrirun^, 
wie  der  Kunstausdruck  heisst)  abbVDgt,  ob  man  sich  nur  aur  di« 
Pldtensümmen  oder  gar  nur  auf  die  Gedakte  beschränken,  oder  ob 
man  mebr  oder  weniger  Rohrstimmen  beimischen,  oder  siob  blos 
lalslerer  bedienen  und  so  entvireder  den  Rarakter  der  Flöten-  oder 
der  Rohrsiininien  sur  Geltung  bringen  oder  einen  gemischten  Klang 
bilden  will.  Das  Näbeie  muss  der  eignen  Beobachtung  und  Regis- 
lerwabl  überlassen  bleiben. 

3.  Scballkraft. 

Die  SchallkrafI  der  Orgel  hangt  bei  jeder  Ausführung  sunMchst 
von  der  Wahl  des  einseinen  Registers,  oder  der  mehrem  vereint 
wirkeadai  ab;  und  swar  können  nicht  blos  die  Stimmen  einer 
Klaviatur,  sondern  auch  die  Stimmen  der  verschiednen  Manuale  und 
des  Pedals  mittels  der  Koppeln  (Verbindungssttge  lum  Verein  der 
verscbiednen  Klaviaturen)  mit  einander  verbunden  werden.  Nur  ist 
tu  bemeri(en,  dass  durch  Koppelung  die  Tasten  der  verbundnen 
Klaviaturen  auf  den  meisten  Orgeln  mit  einander  susammenhüngend 
werden.  Wenn  also  dif*ser  Satz  — 
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mii  gekoppelten  Klaviaturen  (Pedal  und  Manual  vereint)  gespielt 
werden  sollte:  so  wllrden  in  der  vierten  Manua Istimme, die  mit  f 
beseicbneten  Tttne  wegfallen,  weil  Ihre  Tasten  schon  mit  demselben 
Ton  im  Pedale  hinuntergezogen  sind.  Und  wenn  auch  auf  andern 
Orgeln  die  Tasten  von  einander  gelöst  bleiben,  so  sind  doch  die 
Pfeifen  der  Manuale  schon  in  Wirksamkeit  gesetst,  können  mithin 
nicht  von  neuem,  als  neuer  Manualton  wirken. 

So  bietet  uns  die  Orgel  nach  Tonhöhe,  Klang  und  Schallkraft 
grosso  Mannigfaltigkeit  und  es  steht  dem  Spieler  nur  mittels  des 
Beranssiebens  oder  Abstossens  (Hineinstossens)  der  Register,  die  er 
hören  oder  wieder  schweigen  lassen  will,  selbst  im  Laufe  der  Aus- 
fUirung  grosse  Abwechselung  zu  Gebote,  die  er  selbst  bei  fortwäh- 
render Besebllfligung  beider  Hände  nöthigenfalls  durch  Zuziehung 
von  GehUlfiBn  sum  Aussieben  und  Abstossen  der  Register  erhallen 
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kann  und  die  ihm  die  Möglichkeit  bietet,  einzelne  Sätze  in  ver- 
schiednen  Graden  der  SUirke  und  Weisen  des  Klanges,  nach  dem 
Sinn  oines  jeden  zu  Gehör  zu  bringen.  Die  sinnvolle  Auswahl  und 
Zusiiinnienstellunfi  der  Register  ist  daher  eine  wichtige  Bedingung 
für  die  Wirkung  des  Instruments.  Auch  der  Komponist  muss  damit 
wenigstens  ini  Wesentlichen  bekannt  sein;  die  nähere  Kenntniss 
der  Regisirirkunsl  hat  er  aus  den  vorgenannten  Orgelbttcbem 
und  besonders  durch  eigne  Versuche  am  Werke  2u  ficböpfen. 

4.  SpMwfllM. 

Jedes  der  Manuale  stelii  eine  Klaviatur  dar,  f^nnz  wie  die  des 
Pianoforte  eingerichtet  (wenn  auch  ^  on  minderer  Ausdehnung)  und 
spielbar.  Nur  fallen  die  Tasten  auf  den  Or{;elklavialuren  tiefer  und 
spielen  sich,  je  mehr  Register  gezoi^en  werden,  um  so  schwerer  (am 
schwersten  also  bei  vollem  Werk),  so  dnss  es  schon  dessfialb 
unmöglich  ist,  bei  gleicher  Kraft  und  Fertigkeil  des  Spielers  auf  der 
Orgel  so  leicht  und  schnell  zu  spielen  als  auf  dem  Klavier.  Ferner 
klingt  jeder  Ton  unwandelbar  so  lange  fort,  als  seine  Taste  nieder- 
gedrückt bleibt,  und  verschwindet,  sobald  die  Taste  losgelassen 
wird.  Daher  erfodert  die  Orgel  ein  weit  genaueres  Spiel  als  das 
Riavier.  Wenn  man  auf  letiterm  einen  Gang  (a.)  — 


5 


ZU  kurz  abgestossen  apielt,  so  iHiben  selbst  bei  sorgsam  gebauten 
Instrumenten  die  Saiten  doch  immer  einen  leisen  Nachhall,  der  den 
Fehler  des  Spielers  einigermasaen  mildert;  lasst  man  den  oder  jenen 
Pinger  liegen,  so  tritt  bei  der  Schwache  des  Portklingens  (Tb.  III. 
S.  18}  der  Missklang  nicht  gor  zu  herb  heraus.  Auf  der  Orgel  da- 
gegen wird  ein  Gang  bei  zu  kurzem  Anschlag  durch  Pausen  (h.) 
zerrissen,  hei  liegenbleibenden  Fmgem  klingt  jeder  Ton  unerbftt— 
lieh  in  gleicher  Stärke  fort  und  kann  leicht  (wie  bei  e.  zu  sehn)  die 
widrigsten  MissstHnde  herbeifttbren.  Daher  muss  schon  der  Kompo^ 
nist  dafür  sorgen,  dass  die  Hände  des  Spielers  eine  sichre  Haltung 
bewahi  eil  können ;  jene  weiten  Spannungen  von  Nonen  und  Dezi- 
men, jene  gewagten  Figurationen,  die  auf  dem  Klavier  (naujeutlicli 
mit  Hülfe  des  Pedals)  allenfalls  gelingen,  weil  kleinere  Hänget 
nicht  grell  hervortreten,  sind  im  Orgelsatz  unzulässig,  wo  nicKi 
unmöglich. 

Das  Pedal  gleicht  in  der  Anonlnung  siinoi  Tasten  ebenfalls 
der  Klaviatur  des  Pianoforte,  nur  dass  die  Tasten  durch  Zwisclien— 
räume  von  einamier  geschieden  sind,  damit  man  sie  sicherer,  oliiu* 
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die  Nebentasten  so  berttbren,  treffe.  Diese  Tasten  werden  bekannt- 
Keh  mit  den  Fussen  berührt,  und  swar  kann  von  jedem  Posse 
SpUte  und  Absati  gebraucht  werden.  Staonenswerthe  Fertigkeit 
näd  Sieherheti  wird  allerdings  mit  diesen  einfachen,  noch  obenein 
dem  Auge  fast  gans  entrOekten  Mitteln  geleistet*).  Allein  es  ist  hier 
wie  Qberali  rathsam,  nicht  auf  das  Ausserordentliche  und  Seltene  sn 
rechnen  und  besonders  unnöthlge  Schwierigkeiten  so  meiden;  je 
genauer  man  die  Technik  des  Instrumentes  kennt  und  beachtet, 
desto  sicherer  und  günstiger  wird  es  in  Wirksamkeit  treten.  Für 
die  nicht  Orgel  Spielenden  sei  daher  wenigstens  das  NltchstnOthige 
bemerkt. 

Erstens  können  die  Füsse  niclit  an  den  äusserslen  Knden  des 
Pedals  (in  der  höchsten  oder  tiefsten  Tonreuioii)  heschäfticl  werden, 
ohne  dass  die  Haltung  des  Spielers  auf  der  Oriieihank  einiiicrtiiassen 
an  ihrer  Sicherheil  verliere  oder  dersellx'  sich  jenen  äusserslen 
Emien  nUher  rücke.  Kinzelne  entfernte  Tasten  können  zwar  mit 
dem  ihnen  nächsten  Fusse  gut  abgelängt  vvenlen  ;  so  lillirt  z.  B. 
Sei».  Bach  in  einen»  Präludium  aus  AmoW**}  das  Pedal  in  Üklav- 
schrillen,  — 


7  ni    I   7  rr.    ,  . 


i 


4-  — 
*  


ihn  in  tieferer  Lage  xu  einem  Sprunge  von  fast  swei  Oktaven,  — 


last  von  der  letzten  Tiefe  zur  äusserslen  Höhe  nölhigen,  ohne  dass 
die  Ausfuhrung  ein  Bedenken  hätte.  Wollte  man  aber  beide  Füsse 
von  der  ttussersten  Höbe  schnell  xur  ttussersten  Tiefe  führen,  z.  B. 


*}  Man  muss  den  Kapellmeistur  Fr.  Sehn  eider  in  Dessau,  die  Musikdi- 
rektoren S  c  h  n  e  i  d  e  r  in  Dresden,  Hesse  in  Breslau,  B  eckur  und  Sehet - 
leohergio  Leipzig,  Orgaoislen  Haupt  io  Berlin  —  and  wie  viele  würdige 
Meneo  wireo  noch  sn  nennen  I  —  gehört  haben,  vm  eine  Vorstelinng  von  die- 
Seite  des  Orgelspiels  sn  btsen. 

Bach'sOrgelkoinpotIlionen,  bei  Bretlkopf  und  HHrtei.  tlea«. 
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SO  würde  die  Haltung  des  Spielers  gefährdet  uud  die  AusfQbruiig 
UDsicher,  l>ei  schnellem  Tempo  sogar  unmdglich. 

Zweitens  sind  Figuren,  in  denen  beide  Fttsse  einander  Ton 
um  Ton  ablösen  kttnnen,  s.  B. 

a.  R.L.R.L.  ti.  9.  w.  b. 


am  leichtesten  uiisfilhihnr,  dülier  iiuui  sie  aiicli  in  den  OrgelsUlzen 
am  h.lußgsten  antiewendcl  finde  l  und  nicht  aus  Bequemlichkeit  oder 
Nachahnu'iNM  der  Koin[)onisleT< .  sondern  nneh  den  in  der  Sache 
Heißenden  Bedingungen  *) .  Je  naluT  dabei  die  FUsse  einander  blei- 
ben und  je  weniüer  sie  zu  weehsein  und  zu  sprinizcn  haben,  desto 
be(|uemer  ist  die  A ifsftJhninij.  !>aher  ist  in  Nr.  9  der  Salx  a.  leich-- 
ler  als  b.,  beide  sind  leichler  als  Nr.  6  und  7. 

Drittens  wechseln  Absatz  und  Spitze  desselben  Fusses  am 
bequemsten,  wenn  letztere  Oberlaslen»  ersterer  Untertasten  lu  neh- 
men hat.  In  dieser  Stelle  s.  B. 

Aa      S.  A* 


10 


L.  L. 

\Niirde  y  und  as  bequem  mit  Absatz  und  Spit/e  des  rechten  Fusses, 
ff  eSj      c,  //  mit  dem  linken  t;enüinrnen  werden. 

Nur  so  viel  kann  hier  über  die  Applikalur  im  Pedal  gesagt 
werden,  in  der  übrigens  —  wie  sich  von  selbst  versieht  —  eben- 
sowohl verschiedne  Behandlung  derselben  Slelh^n  inügiieh  und  oft 
nach  den  besondern  Umstanden  nothwendig  ist,  als  im  Fingersatz 
auf  den  Manualen  oder  dem  Pianoforte,  Eigenes  Nachdenken  wird, 
selbst  wenn  praktische  üebung  unerlangbar  sein  sollte,  wenigstens 
das  Wichtigere  ergeben  und  vor  grobem  Fehlgriffen  sicher  stellen. 

Jedenfalls  ist  klar,  dass  die  Spiell)arkeit  des  Pedals  beschrüok- 
ter  ist,  als  die  des  Manuals  oder  Klaviers.  Es  wird  daher  rathsam, 
dem  erstem  nur  das  ihn»  Erreichbare  zuzuerlheiien  und  in  solclien 
Sätzen,  die  sowohl  vom  Manual  als  Pedal  ausgeführt  werden  sollen, 
zunUchsl  die  Ausführbarkeil  auf  diesen)  in  das  Auge  zu  fassen;  was 
hier  erreichbar,  ist  auf  dem  Manual  leicht.  Dieser  letzte  Rath  tritU 
besonders  die  Fugenthemate,  die  bekanntlich  in  jeder  Stimme,  also 
auch  im  Pedal,  aufgeführt  werden  müssen.  Gehl  man  dieselben  bei 
Meistern  des  Orgelsalzes,  namentlich  bei  Seb.  Bach,  durch,  so 


'    *)  Etwas  Aehalicbes  faQUen  wir  Tb.  Iii.  S.  46i  hei  den  Figurua  Tür  Cbor- 
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stellt  sich  die  durcligreifende  Rücksicht  auf  das  Pedal ,  —  z.  B. 
hier*) 


deutlich  heraus,  oder  das  Thema  wird  zu  Gunsten  der  Spielbarkeit 
fUr  das  Pedal  umgeändert.   So  seizt  Bach  diese  Themate  — 


#  TIS 


m 


^^^^^^^ 


b. 


Ar  das  ¥Mi  in  Dachstehender  Weise^  — 

II. s.w.  b. 


deren  ErleichtenmgeD  in  das  Auge  fallen,  um. 


*)  Aus  der  erwähnten  Sammloog  mit  Ausnahme  dar  in  Nr.  4  t  inerst  an« 
pAhrten  Füge.  Das  Beispiel  c.  in  Nr.  i%  aus  der  bei  Peters  crschienonan 
vactrcHUchaa  Ausgabe  der  Bach'schen  Orgalkompositioneo,  Baad  IV.  S,  i7. 

M«  rm,         L.  IV.  i.  All.  2 
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Dass  endlich  in  langsanier  Bewegung  jede  Weise  der  Tonfolge 
ausführbar  ist,  dass  dann  jeder  Fuss  ohne  Mitwirkung  des  andern 
seinen  Satz  vortragen ,  jeder  eine  besondre  Stimme  führen  kann, 
daran  erinnere  dieses  Fragpient  — 


14 ; 


4L, 


1 


Pcd. 


-O- 


f 


^1 


t 


\ 


I 


HD — 


ans  dem  durchfugirten  Gborai:  ,,Aus  tiefer  Notb  aobrei  icb  lu  dir" 
von  Seb.  Bacb.  Es  ist  zuerst  die  vierte  Stimme  mit  dem  ersten 
Subjekt  (der  ersten  Gboralstropbe)  auf  A— dann  die  dritte,  die 
erste,  die  zweite  Stimme  eingetreten ;  oben  setzt  im  ersten  Takto 
die  sediste,  und  endlich  im  dritten  Takte,  wahrend  die  vierte  und 
erste  Stimme  das  Thema  wiederbolen  (also  in  ttbervollaUlndiger 
Durchführung,  —  die  Eintritte  dieses  Taktes  bilden  eine  Engfklh- 
rung),  setzt  die  fünffto  Stimme  mit  dem  Thema  ein  und  führt  es  ver- 
grtfsserl  durch.  Diese  fünfte  Stimme  kann  und  muss  vom  rechten, 
sowie  die  sechste  Stimme  vom  linken  Fuss  allein  vorgetragen  %ver> 
den. 
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Zweiter  Abschnitt. 

Karakter  der  Orgt  l. 

Die  Orgel  entbflU»  wie  wir  bereits  aas  dem  vorigen  AbschniUe 
wissen,  eine  grosse  Ifasse  von  Stimnoen.  Rinige  derselben,  z.  B. 
die  Gedakle,  RohrflOlen,  Fluten  11.  s.  w.,  sind  selir  xart,  ja  dumpfen 
Sehalles»  andere,  s.  B.  die  Prinzipale,  die  Trompeten,  Posaunen 
u.  s.  w.,  sind  von  vollerer,  scbürferer,  zum  Theil  hart  eingreifender 
Schallkraft,  das  volle  Werk  (naittriicb  immer  eine  wohlgebaute  und 
reich  ausgestattete  Orgel  vorausgesetzt)  braust  wie  ein  Orkan  und 
seheint  die  breiten  KircbengewOlbe  erschtttlem  und  sprengen  zu 
wollen;  das  grüsste  Orchester  kann  sich  mit  solcher  Uebcrgc wall 
nicht  messen.  Von  der  zartesten,  nur  eben  hinhauchenden  Stimme 
bis  zum  Doqaersturm  des  vollen  Werks  bietet  sich  durch  die  Wahl 
und  Häufung  der  Register  eine  grosse  Reihe  von  Abstufungen  der 
Schallkraft  dar.  So  wissen  wir  auch,  dass  die  einzelnen  Register 
grosse  Abwechselung  im  Klang  gestatten,  die  durch  Mischung  ver- 
sebiedner  Register  noch  vermehrt  werden  kann. 

Mancherlei  Umstünde  und  Eigenheiten  der  Orgel  vermindern 
jedoch  die  Anwendbarkeit  dieses  anscheinend  unerschtfpQichen 
Beiehthums  an  Schall-  und  Klangmitteln.  Der  weite  Raum  der 
Kirchen  und  die  In  denselben  wie  nach  der  Natur  des  Instruments 
zur  Sprache  kommenden  Empfindungen  und  Vorstellungen  fodem 
in  der  Regel  vollem  Schall  und  beschranken  den  Gebrauch  der 
zartem  und  dumpfen  Stimmen  in  der  Vereinzelung  auf  wenige  nicht 
weitreichende  Ausnabmfölle ;  nur  selten  (im  Vergleich  zu  der  hfiu- 
figeo  und  ausgedehnten  Anwendung  des  Orgclspicls)  wird  man 
Grund  haben,  ein  Gedaktregister  (etwa  Bordun  oder  Flote  oder  auch 
die  hellere  Rohrfl<»te)  allein  zu  ausgebreiteter  Wirksamkeit  zu  brin*- 
geu.  Sobald  man  aber  über  die  einzelnen  Register  hinausgeht  und 
einige  oder  mehrere  zu  verbinden  anfUngt ,  schwindet  immer  mehr 
die  EigenthQmlichkeit  der  einzelnen  Stimmen  (deren  Verschieden- 
heit ohnehin  nicht  so  durchgreifend  ist  als  die  der  Orcbesterstimmen) 
und  es  tritt  der  allgemeine  Orgelklang  an  ihre  Stelle.  Die-- 
ser  Orgelklang  ist  aber  in  der  That  dem  Karakler  des  Orts  und  des 
Instruments  am  meisten  angemessen.  Daher  fllhlt  sich  der  Spieler 
gedrungen,  ihn  immer  entschiedner  und  wQrdigcr  darzustellen, 
sich  dem  vollen  Werk  immer  nllher  zu  bringen  oder  dasselbe  anzu- 
wenden ,  wo  nur  irgend  der  Sinn  der  Komposition  und  Rücksicht 
auf  äussere  VerliKltDtsse  (s.  B.  auf  eine  minder  zahlreiche  Gemeine, 
auf  den  slillern  Sinn  einer  besondern  gottesilienstlichen  Feier)  es 
gestattet.  In  Allem  kann  auch  die  Orgel  abertroffen  werden,  nur 
nicht  in  der  Gewalt  ihres  Tonslurms;  in  vielen  ihrer  Stimmen  Ifisst 
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sie  sich  stur  Nachahmung  des  Orchesters  herbei,  nur  im  Orgelklang 
islsie  eigenlhümlich  und  vom  Orchester  nicht  einmal  nachzuahmen*). 

Noch  mehr  beschränkt  die  Organisirung  des  Iiisirumeats  deo 
Spieler  in  Auswahl  und  Anordnung  der  Stimmen, 

Gleichzeitig  können  verschiedne  Stimmen  nur  so  weit  gefuhrt 
werden,  als  die  Zahl  der  Manuale  und  Pedale,  der  Hände  und  FUsso 
reicht.  Jede  Hand  kann  auf  einem  besoodern  Manual  eine  ver- 
schiedne Stimme  führen  (z.  B.  die  eine  kann  auf  dem  Obermanual 
Flöt'  oder  Oboe,  die  andre  fiuf  dem  Hauptmanual  Violon  hören  las- 
sen), die  FUsse  können  eine  dritte  verschiedne  Stimme  auf  dem  Pe- 
dal zufügen ;  damit  ist  also  eine  Anzahl  von  drei  dem  Klange  nach 
verachiedaeo  Stimmen  anwendbar.   Hierdurch  ist  die  Form  des 

Orgellrio 

veranlasst  (von  der  im  folgenden  Absehnitte  sa  reden  sein  wird), 
in  dem  drei  verschiedne  Stimmen  gegen  einander  treten.  Es  können 
änch  von  diesen  drei  Stimmen  swei  —  oder  selbst  alle  drei  eine 
Zeitlang  im  Einklang  gefohrt  werden,  so  dass  dadurch  MisohkUnge 
(aus  der  ersten  und  zweiten,  ersten  und  dritten,  zweiten  und  dritten, 
allen  dreien)  entstehen;  so  beginnt  z.  B.  Seb.  Bach  die  letzte 
seiner  Orgelsonaten**)  — 


mit  einem  Einklang  der  Manuale.  Die  Ilnuptsarhe  bleibt  aber  doch 
die  Verschiedenheit  der  drei  unvermischten  Stimmen,  weil  man  in 
jenen  Ausnahmfallen  auf  den  zwei-  oder  einstimmigen  Satz  zurück- 
gedrängt wird.  Ueber  die  Dreistimmigkeit  aber  kann  man  hinaus- 
gehn,  wenn  man  auf  einem  der  Manuale  —  also  mit  einer  Hand 
(oder  auf  jedem,  oder  auch  auf  dem  Pedal)  mehr  als  eine  Stimme 

*)  Das  hat  sich  vor  Jahren  ia  Sponlioi's  Agnes  von  Hohenstaufen  klar 
hemflieiMIt»  so  reich  der  Aufwand  voo  Blaslnstramentea  uod  so  geschickt 
ihre  Verweadung  war,  mit  denen  Oigelltlang  hinter  derBttbae  naehgeabait 

werden  sollte. 

**)  Praktische  Orgelschulc,  enthaltend  sechs  Sonaten  für  zwei  Manuale 
und  durchaus  obligates  Pedal.  Niigeli  in  Zürich.  Neue  Ausgabe  von  Bacb'a 
Orgelkompositiooen  bei  Peters,  Band  1. 
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Urt.  So  isl  I.  B.  der  Th.  II.  S.  477  unter  Nr.  251  angeführte 
Choral  angelegt.  Die  Einleitung,  in  der  der  cantus  firmus  figurirt 
auftritt,  wird  von  beiden  Händen  auf  dem  einen  Ifanual  (Haupl- 
manual]  und  auf  dem  nicht  gleich,  aber  Sbniich  registrirten  Pedal 
(diesea  bildet  durchweg  einen  gehenden,  an  den  Figuren  des  Manu- 
alsatses  nicht  naher  theilnehmenden  Baas)  ausgeführt.  Nun  tritt  mit 
einem  anterschiednen,  etwas  hervorstechenden  Register  auf  dem 
andern  Ifanual  (Obermannal)  der  cantus  fimnu  unverändert  als 
Bauptatimme  auf,  und  von  hier  an  ist  der  Sau  für  das  Haupl- 
manoal  so  eingerichtet,  dass  er  von  einer  einsigen  Hand  ausgeführt 
werden  kann.  Das  Wesentliche  bei  dieser  und  ahnlichen  Kompo* 
sttionen  bleibt,  dass  gleichseitig  nur  dreieriei  verschieden  klingende 
Sitmme'n  su  Gebtfr  kommen. 

Am  entscheidendsten  ist  die  Wirkung  solcher  Klangmiscluin- 
geil,  wenn  man  sich  durchaus  oder  wenigstens  für  die  IJaiiptslimmen 
auf  einielne  oder  wenige  verbundnc  Register  beschränkt,  weil  dann 
der  eigenlhllndiche  Klang  am  reinsten  hervor-  und  mit  den  andern 
Stimmen  in  Gegensatz  tritt.  Geht  man  weiter,  so  bleibt  etwa  noch 
der  Gegensatz  des  Hauptmanuals  und  Pedals  (oder  des  gekoppelten 
Weikü,  i^t'gen  das  Obermanual,  —  also  einer  stUrkcrn  und  üLfcrlie- 
genden  Tonmasse  gegen  eine  minder  starke  und  hoherliegende  übrig; 
beide  sind  sich  im  Orgelklang  ähnlich  und  nah  verwandt.  Hier  fehlt 
CS  also  an  energisch  ausgesprochner  Kaiakteristik,  wie  im  erstem 
Falle  {wenn  man  auf  die  Massenkraft  verzichtet  und  sich  auf  wenige 
einzelne  Register  beächrankl)  an  der  der  Orgel  eignen  und  gebüh- 
renden Macht. 

In  der  Zeitfol^re  kann  man  Stimmwechsel  erlangen,  nidem 
man  von  einem  Manunl  oder  dem  Pedal)  auf  das  andre  abweichend 
registrirle  übergeht:  so  kann  bei  drei  oder  vier  Manualen  über  den 
Umkreis  des  Orgcilrios  —  der  Stimm  wähl,  wenn  auch  nicht  der 
Stimm fü Ii rung  nach,  da  diese  an  die  Zahl  der  Ilande  und  Füsse 
gebunden  ist  —  hinausgegangen  werden.  Oder  es  können  während 
des  Spiels  neue  Register  liinzugenommen,  die  Klaviere  gekoppelt, 
oder  die  Küp[icl  gelöst  und  em  Theil  der  ilegibli  r  ;ilip:estossen  (zum 
Schweigen  geln  jcht)  werden.  Allein  alle  diese  Aenderungeu  treten 
ohne  Versch  m  e  I  zung  ein :  plötzlirh  ist  eine,  sind  ?ne!irert'  neue 
Stimmen  da  oder  bisher  gebram  liie  still  iicworden,  der  Klang  und  die 
Schallkraft  ist  plütziich  geümlt  1 1  uml  sie  Iii  nun  wieder  starr  da,  bis 
zu  einer  ebenso  unvermittelten  Aeiuicnirm.  Seifist  l>ei  dem  vorsich- 
tigst abgemessenen  Fortschreilen  n  on  einem  oder  wenigen  Registern 
bis  allmählich  zu  vielen  oder  zum  vollen  Werk  bis  in's  Pianissimo, 
wird  jeder  Schritt  ein  Stoss  sein,  nimmermehr  wird  man  diese  Ope- 
rationen mit  dem  Ansehwcllen  und  Abnehmen  des  Orchesters  und 
der  zarten  Klangwechselung  desselben  auf  eine  Linie  bringen  können. 
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Diese  Starrheit  der  Orgel  stimmen  wird  dadurch  zu  ihrem 
h<fc1isteii  Ausdraok  gebracht,  dass  bekanntlich  die  auf  einander 
folgenden  TOne  nicht  nnr  nicht  verschmolzen,  in  einander  ttberge- 
fuhrt  werden  kttnnen,  wie  auf  Streich-  und  Blasinstrumenten  und 
von  der  Singstimme,  sondern  auch  keines  Ab*  ond  Zunebmens*]» 
keines  Wechsels  von  Forte  und  Piano  —  ausser  dem  durch  ver- 
schiodne  Registratur  im  Ganzen  zu  erreichenden  —  CHhig  sind.  Jeder 
Orgelton,  der  zartosto  wie  der  stärkste,  steht  starr  undunver- 
Sn  der  lieh  da  wie  eine  Säule,  ist  bei  aller  elementariscben  Macht 
oder  SOssigkeit  unlebendig,  —  wahrend  alles  Lebendige  im  ewi- 
gen Wechsel  und  Umgestalten,  In  Yerstttrkung  oder  Verhärtung  und 
Milderung  oder  Schwächung,  In  Festigung  oder  Beugung  begriffen 
ist  und  eben  darin,  sogar  im  Ausdruck  der  SchwHche,  lu  der  es 
herabsinkt  oder  aus  der  es  sich  wieder  erhebt,  sich  als  ein  Leben- 
diges bezeigt,  mit  dem  wir  unmittelbar  sympathlsiren  können,  weil 
wir  in  ihm  die  Wechsel,  den  anschwellenden  und  sich  legjmden 
Wellenschlag  des  eignen  GemUths  wiederfinden. 

In  dieser  Hinsicht  erweist  sich  also  die  Orgel  untbeilnebmend, 
fremd  gegen  das  eigentliobe  Gemttihsleben,  das  wie  jedes 
Leben  als  erstes  Kennzeichen  innre  Bewegung  und  Wandlung  wei- 
set. In  jeder  StimmOi  In  jeder  Sttmmkomblnation  glebt  uns  die 
Orgel  unvei^derlieh  gleichen  Ausdruck  und  wiederum  Ist  jeder 
einzelne  Ton  von  der  ersten  Ansprache  bis  zum  letzten  Hauch  ein 
unveränderlich  starrer  Anklang,  wie  sanft  und  stiss  auch  sein  Mate- 
rial sein  mag.  Es  ist  die  ungemQthliche,  ja  unmenschlicbe  Sehe  des 
in  andrer  Hinsicht  so  wunderwttrdigen  Instruments,  weil  es  die 
unlebendige  Ist.  Und  dies  mag  der  Grund  sein,  weshalb  die  neu- 
ere Tonkunst  neben  den  unermesslichen  Fortschritten  namentlich 
des  Instrumentalsatses  und  ungeachtet  des  unverkennbaren  beben 
Talents  so  manches  Orgelkomponisten  doch  Im  Orgelsatze  nicht 
wesentlich  weiter  gekommen,  sondern  eher  gegen  die  Leistung  der 
alten  Meister,  namentlidi  Seb.  Bach's,  zurttckgeblleben  ist*"*). 

*)  Man  hat  mancherlei  Erfindungen  gemacht,  z.  B.  Dach-  oder  ThUr- 
Schweiler  and  Jalousleschweücr,  durch  die  ein  die  Pfeifen  umgebendes  Gehäuse 
balii  mehr,  bfikl  wmigor  geolliiet.  —  Windschwcller,  durch  die  der  die  Pfeifen 
anblusoodd  Wind  gcmindorl  werüeu  kaun,  Korapressionsbäigc,  die  den  Rohr- 
pfeifen  mit  frei  schwingenden  Zangen  cme,  and  deeretc  TerleibeQ.  Aber  Iheils 
Bind  diese  Erfindongeo  unvollkommen,  tbeUs  ist  der  vorgesetite  Zweck  mit  dem 
Karakter  deslnstronients  im  Widerspruch,  der  dadurch  wohl  geschwScht,  nicht 
aber  ump;c\varulclt  wet-ffrn  k<iniite. 

**i  Achtniicsvoll  »luss  das  Strebua  S  c h  cl  I e n bc rg's  erwähnt  und  im  Auge 
behalten  werden,  das  durauf  gerichtet  ist,  der  Orgel  neue  Bahnen,  uuticro  Thoil- 
nabme  am  Gefiibia-  und  Ideengang  neuerer  Zeit  zu  gewinnen,  namentlich  die 
reicher  aungebreileten  Formen  unsror  Periode  ihr  anzueignen  mit  voller  Er- 
ki-nntniss  ihres  Wesens  und  Vermögens.  Bio  soU  lies  Streben  ist  .!-'c\viss  ein  künst- 
lerisches und  führt  sicherlich— sollte  sich  auch  das  Metall  der  Orgel  allzusprCde 
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Das  Gemttih,  Uberhaupt  die  SubjcktivilUt  das  persönliche  Leben 
ist  in  dem  letzten  halben  Jahrhundert  zu  entschieden  zum  Selbst^ 
liewusstsein  und  zur  Geltendmachuiig  gelangt ,  der  Ideenkreis  der 
Jüuisi  is4  damit  zu  weit  und  frei  geworden,  als  dass  sich  das  Alles 
ODterdrUcken  und  vergessen  Hesse.  Und  doch  findet  es  auf  der  Or- 
feel  aichi  den  rechten  und  genügenden  Ausdruck.  So  ist  denn  der 
Orgeikomponist  unsrer  Zeit  bald  genöthigt,  den  liebsten  und  eigen- 
tbUmlicbsleo  lobalt  seines  Lebens  zurttckzuballen  oder  surückza- 
weisen,  —  oder  er  tritt  im  Ausdruck  desselben  in  Widerspruch  mit 
dem  Instrument,  das  zu  mdehtig  ist,  sich  unterdrücken  oder  zu 
fremden  Zwecken  ungestraft  brauchen  zu  lassen*'). 

Aus  denselben  Gründen  aber  ergiebt  sich  nun  der  positive  Ka- 
rakter  des  Instruments.  Indem  es  die  persönlicb-gemtttblicben,  den 
Wechsel  des  individuellen  Lebens  an  sich  tragenden  Stimmungen 
und  Ausdrucke  entbehrt  und  in  sich  selber  abgeschlossen  und  un- 
abainderlieh  fest,  unwandelbar  dasteht,  ist  es  der  rechte  Ausdruck 
Air  die  Kirche,  in  ihrem  Gegensatze  zum  welllich- menschlichen 
oder  individuellen  Leben.  Sie  spricht  die  von  jeder  Bücksicht  auf 
die  Person  freie  unabänderliche  Satzung  aus,  gelle  es  nun  dem 
Ausdruck  der  allgemeinen  Feierlichkeit,  Herrlichkeit,  Macht  der 
Kirche,  oder  dem  typischen  Ausdruck  einer  der  besondcm 
VorslelluDgcn  oder  Stimmungen,  die  im  Verlauf  des  kirchlichen 
Lebens  zur  Sprache  zu  bringen  sind;  sie  ist  das  dogmatische 
Instrument,  so  fest  und  unabUndcrlich  und  rücksichtslos,  wie 
das  Dogma;  sie  ist  der  rechte  Diener  der  Kirche,  —  und  wahrlich 
ein  würdiger  Diener  des  hohen  Herrn.  Da  s  ist  sie  ganz,  und  hiermit 
ein  mächtiges  und  reiches  Wesen ;  ein  Andres  kann  sie  nicht  sein. 
Sie  gleicht  hierin  dem  gothisoheu  Kirchenbau,  der  Stätte  ihrer  Ge- 
burt und  ihrer  grössten  Thaten. 

Entscheidende  Bedingung  dazu  Ist  ihre  Unerschöpflich- 
keil.  Ihr  Schall  strOmt  hernieder,  so  lange  der  Dienst  es  federt; 
jederTonstehtfest,  so  lange  er  stehen  soll;  er  steht  allein  da, 


iMeigeo seinen  Lohn  für  Künstler  und  Kunst  mit  sich.  Gdthe  sagt: 
„Auch  dieses  Wort  hat  nicht  gelogen  : 
Wen  Gott  betrügt,  der  bt  wohl  betrogen." 
Wir  dlirfea  nie  ahschliesseo. 

•}  Mar  «ndlo  Ilten  läwt  sieh  der  Orgel  eintöniges,  goiDülliIieh>per5ön- 
liebes  Gefttbl»  and  auch  dies  nur  in  begrSDztero  Aufgaben.  Oer  Art  sind  einige 
Chonilfigarationcn  von  Seb.  Bach,  z.  B.  „Schmücke  dich,  o  liebe  Seele"  und 
das  mystische,  Iräumerisch-scelenbewegto  .  Das  nllo  Jahr  vori-stneen  ist".  Zu 
den  gefühlvollen  Weisen,  die  sich  hier  zusamtnenwcben,  htctcl  dia  Orgel  znrtc, 
iusse  Stimmen.  Aber  —  sprechen  diese  Stimmen  Uas  innig  vom  TondiciUur 
Gefühlte  and  Ersonnene  innig,  mit  eignem  labendigev  Gefttbl  ans?  Dnmtfglich. 
Mm  sing»  aar  Irgend  eine  der  Stimmen  (oder  geige  sie)  mit  hingegebner  Seele 
—  10  wird  man  gleich  fassen,  wie  viel  von  dem  Gefühlten  —  v,  \q  gerade  das 
bewegte  quellende  Leben  des  Gefühls  auf  der  Orgeltaste  eingebüsst  wird. 
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oder  im  Gegensatz  gegen  andre  auf  ihn  eindringende  oder  von  ihm 
zurückweichende  Slimmen.  Hiermit  ist  auch  die  vorzügliche  Filhig- 
koit  zur  Mehrsliniinigkcit,  zur  eigentlichen  Polyphonie  gegeben,  ohne 
die  eine  reiche  oder  nur  genügende  Enlfüllung  des  Orgelspiels  kaum 
denkbar  ist,  die  einen  Theii  ihrer  Gestaltungen  und  Regeln  entwe- 
der von  der  Orgel  entlehnt  oder  doch  an  ihr  zur  ausgeprägtesten 
Form  gebracht  hat.  Als  Beispiel  nennen  wir  den  Orgelpunkt, 
der  nirgend  so  hiiufii:,  so  ausgedehnt  und  so  klar  hervortritt,  als  im 
Orgelsatze.  So  fiini;!  (um  nur  zwei  Fälle  zu  DenneoJ  die  mttchlige 
Tokkate  in  Fdur  von  Seb.  Bach  — 


16  i 


fin  Tri 

wf-i= 

f — , 

1 —  

mit  einem  Orgelpunkt  von  54  Takten  an  und  wiederboli  denselben 
(auf  der  Dominante)  naeli  einem  Zwischensats  von  S8  Takten  voll- 
standig.  So  steht  etn  kleineres  TonstOck,  die  Pastoretta*)  von  Seb. 
Bach  [37  Takte  ^),  vom  Anfang  bis  zum  Ende,  mit  Ausnahme  von 
drei  Achteln,  auf  Orgelpunktlönen.  Auch  die  Vochalte  und  nament^ 
lieh  die  —  wenn  aueh  in  ihrem  allgemeinen  Ausdruck  übereilte 
nltere  Regel,  dass  Vorhaltttfne  gebunden  werden  sollen,  finden  nir- 
gend so  hUufige  Anwendung,  als  im  Orgelspiel. 

Der  letzte  entscheidende  Karakterzug  ist,  dass  die  Orgel  keine 
befriedigend  ausgesprochoe  Accentuation  haben  kann  (weil  sie 
die  Töne  innerhalb  derselben  Registratur  nicht  stärker  oder  schwä- 
cher zu  nehmen  vermag],  folglich  der  lebendigen  Bezeichnung  des 
lUiNitimus  und  Taktes  entbehrt**).  Hiermit  ist  ihr  die  feinere  und 
bestimmlere  Zeichnung  der  Tongedanken,  die  Unterordnung  der  Ne- 
benzUge  unter  die  Hauptmomente,  kurz  das  Mittel  individuell  aus- 
geprägten Vortrags  —  wenigstens  das  geistigste  Mittel  —  entzogen, 
es  bleiben  nur  die  Gegensätze  von  Stärke  und  SchwUche  (oder,  auf 

*)  Bot  ScblMioger  in  Berlta. 

**}  Die  Mittel  des  Zusammenschleifens  und  AI  setrcns,  wenn  sie  auch  mit 
80  bewuodernswürdiser  Feinheil  und  Genauigkeit  int^cwendct  werden,  wie  voa 
einem  A.  Hesse,  können  doch  die  eigentliche  Betonung  uiclil  ersetzeo. 
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dieselbe  Registratur  angewendet,  von  Einseistimme  und  Masse)  und 
fM  Lange  und  KQrse.  Beide  GegenaWse  wendet  sie  daher  auch 
maehtvoller  an,  als  irgend  ein  andres  MusilEorgan,  weil  sie  sich  auf 
sie  besduünkt  sieht,  wthrend  andern  Instrumenten  noch  ausserdem 
das  Mittel  der  Betonung  susteht.  So  beginnt  Seb.  Baoh  eines  sei- 
ner herrlichen  Prüludlen  mit  einem  hell  und  fröhlich  blHsenden 
Eingang,  der  einstimmig  — 


ß- 

 1 

 <^ 

#  J  i        ß  Jä 

 — - — 1 

l: 

Sl  ■   —W.JJ  t*-^-*  
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im  Manual  (wohl  Obermanual  mit  heller  hoher  Registratur)  28  Takte 
weit  gebt  und  dann  erst  einem  voUstimmigen  Satze  (wohl  volles 
Werk]  Raum  giebt,  — 

Gravement. 

:»  ^ 
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der  sich  in  grtfsster  Fülle  und  Breite  auslegt.  So  folgt  dem  orgel- 
punktischen  drei-  und  vierstimmigen  Anfang,  dessen  wir  bei  Nr.  i  6 
gedacht,  ein  Gegensats  fttr  das  Pedal  allein,  — 


Digitized  by  Google 


L  Dk  OrgeUsmposiUon. 


der  sieh  einstimmig  26  Takte  weit  erstreckt  und  nach  Wiederbolang 
des  ersten  Satzes  auf  der  Dominante  ebenfalls  32  Takte  lang  ^nie- 
derkehrt. 

In  diesen  FHlIcn  sehn  wir  GegensStie  von  weitester  Ausdeh- 
nung. Dass  s  .che  nicht  immer  anwendbar  und  dass  sie  nur  geeig- 
net sind,  die  Komposition  in  ihren  grossen  Partien  auseinanderzu- 
setzen, nicht  aber  die  rhythmisclie  Bewegung  in  ihren  einzelnen 
Gliedern  zu  zeichnen,  versteht  sich.  Aber  auch  die  genauere  Zeich- 
nung wird  —  freilich  nicht  bis  in  die  feinen,  nur  durch  NUanciruog 
der  Schallkraft  in  den  einzelnen  TOnen  erreichbaren  Abstufungen 
—  durch  ahnliche  Konlrastirung  wenigstens  an  einzelnen  Stellen  an- 
gedeutet. Dies  geschieht  durch  kttrzem  Gegensatz  von  Pedal  und 
Hanualmasse,  z.  B.  aus  dem  bei  Nr.  19  angeführten  Tonstttck,  — 
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wo  die  vorgreifenden  Pcdallönc  mit  den  nachschleifenden  Manual- 
harmonicn  den  Takt  klar  genug  bezeichnen,  —  oder  durch  den  noch 
stärkern  Gegensatz  einer  Manualstimme  gegen  volle,  vom  Pedal 
untorstQtzte  Griffe,  z.  B.  hier  — 
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Mt  4em  Fmoll-PfUMniin*),  veo  beide  Mittel  nach  eioander  in  An- 
wanchuig  kommen ,  —  QberbaupC  durch  den  Gegensati  voller  Grifib 
gegen  einfache  oder  acfawUchere  Momente.  Es  ist  unnVibig»  der 
Wahl  und  Erfindung  des  Komponisten  in  solchen  Wendungen  und 
Mitteln  weiter  vorzugreifen.  Wer  sich  neben  der  technischen  Kennt- 
niss  auch  ein  sichres  Bild  vom  Karakler  des  Inslniments  eingeprägt 
bat,  dem  kann  der  angemessne  Ausdruck  auf  demselben  nicht 
feblen. 


Dritter  Abschnitt. 

styl  und  Form  der  Orgelkomposltlon. 

Gehen  wir  nun  von  einer  klaren  Erkenntniss  des  Instruments 
so  dor  Komposition  far  dasselbOi  so  wird  sich  für  diese  eine  gewisse 
Richtung,  ein  gewisser  Ideenkreis  ergeben,  denen  wir  getreu  blei- 
ben mllssen,  wenn  nicht  unser  Gedanke  in  Widerspruch  gerathen 
soll  mit  dem  Organ,  in  dem  und  durch  welches  er  lebendig  werden 
soll.  Dies  Ist  eben  die  volle  und  wahre  Aufgabe  des  Künstlers: 
nicht  abstrakte  Vorstellungen  willkübrlicb  Irgend  einem  xufiillig 
ergriffnen  Organ  aufxudringen,  sondern  sich  objektiv  in  dieses  oder 
jenes  Organ  zu  versenken  und  aus  ihm  heraus,  nach  seinem  Wesen 
seiac  Idee  zum  Leben  zu  führen,  wie  der  üchto  Dramatiker  nicht 
seihst  redet,  sondern  seine  Personen,  jede  nach  ihrer  Weise,  fdr 
sich  rcdcii  losst.  So  ergieht  sich  für  jedes  Organ  eine  besondre 
Weise  und  ein  bcsündrer  Ideenkreis,  deren  kUnsllcrische  Durch- 
führuij^  der  Styl  dieses  Organs  (oder  für  dasselbe)  genannt  werden 
kann.  Dieser  Styl  ist  nichts  äusscrlich  Vorgeschriebncs  oder  etwa 
Herkömmliches;  er  ist  Folge  und  Ausdruck  vom  Wesen  des  Organs 
selber,  mitbin  ein  Nothwendiges,  weil  VemUofliges. 

A.  Breite  und  Rohe  der  Anlage  and  Fihm&g. 

Die  Orgel  federt  vor  allem  für  den  weiten  Raum  dor  Kirche, 
fUr  den  ernsten  und  würdigen  Zweck,  dem  dieser  Kaum  geweiht 
iM,  für  die  Fülle  und  Ausdauer  ihrer  Sprache  breite  und  ruhige 
Anlage  und  Führung  der  Sülze,  und  zwar  um  so  breitere  und 
ruhigere,  je  mehr  sie  in  ihrer  eigentlichen  Macht,  als  volles  Werk, 
oder  doch  bei  starker  und  voller  Rccislrirung,  zur  ^S  irk  s;iuik(  it 
kommen  soll.  Uebercilte  Bewegung  wurde  vor  allem  den  Xoninhall 


*)  Im  drilteo  Heft  der  obeo  erwähnten  Breltkopf-HSrlersciMD  ecmmlnng. 
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Dicht  deaUich  vernehmbar  werden  lassen,  weil  die  iweile  HannoDie 
schon  eintrat',  ehe  der  mächtige  Schall  der  ersten  sich  genngeam 
ausgebreitet  hatte.  So  finden  wir  öfter,  z.  B.  in  der  grossen  Dmoll- 
Tokkata  von  Se b.  Bach,  selbst  einen  einieliieii  Akkord,  der  mBeh- 
tig  wirken  soll, « 

2J 


22. 


^^^^ 


Fed. 


breit  anseinandergezogen  (es  versteht  sich,  dass  alle  TOne  festge- 
halten werden  und  sich  damit  ein  Crescendo  durch  Masaenver^ 
mehrung  bildet)  und  damit  gewichtiger  dargelegt;  so  finden  wir 
ttberall  bei  den  Meistern,  s.  B.  in  Seb.  Baches  ffdur-PrSludium*), 
die  vollstimmigsten  Satse  —  nach  einer  einstimmigen  Einleitung  — 


Päd. 


^    \       W  I 


in  ruhigster  Haltung  ausgebreitet,  oder  auch  —  wie  in  Baoh's 

CmoU-Praludium  — 


24  < 
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•)  Aus  der  leUterwüholea  Sammlujig. 
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m  doppelcböriger  Form  auseinandergesetzt.  Selbst  die  Fugenihe- 
roate,  für  die  wir  im  AUgemeiDen  (Th.  II.  S.  244)  gedrängteste 
Fassung  wünschen  mOssen,  nehmen  für  die  Orgel  häufig  (men  sehe 
Kr.  1 1  und  18)  eine  sonst  kaum  suISssige  Fülle  und  Breite  an. 

Dieser  ersten  Federung  widerspricht  nicht  die  gelegentliche 
Anwendung  schnell  bewegter  Figuren,  sondern  sie  kommt  ihr  o(i 
in  eigenthUmlicber  Weise  zu  Hülfe.  Bisweilen  nümlich  ist  die  Figur 
nichts  weiter,  als  die  Auflösung  einer  mit  ihrer  Hülfe  belebt  und 
eindringlicher  werdenden  Harmonie,  wie  s.  B.  in  Baches /> dar- 
Priüadium*),  — 


1 
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oder  die  ausfüllende  Umschreibung  eines  an  sich  sehr  einfachen 
ein- oder  mehrstimmigen  Ganges.  So  z.  ß.  der  nach  Nr.  22  ein- 
tretende Gang  in  Seb.  Bach's  />  moll- Tokkata  — 


Frestissimo. 


(die  Linke  geht  in  der  Oktave  mit],  der  eigentlich  nur  die  belebende 


*)  Heft  1  der  Breitkopf-Uttrtel'scheii  SamnUiuig,  der  auch  die  folgenden 
BeitpieJe  eoUeiuii  sind. 
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und  durch  SpielfuIIo  (Th.  III.  S.  24)  versUirkto  Umschreibung  dieses 
eia-  und  zweisUmmigeo  Ganges  *)  — 


ist.  In  andern  Fallen  wieder  sind  dergleichen  Geslaltangen  nur  der 
Schroack  eines  im  Wesentlichen  hdchst  einfachen  Satzes,  s.  B.  zu 
Anfang  der  G  rooll- Fantasie  von  Seb.  Bach,  — 


♦)  ücbrr  (iensclben  GanR  s.  Th.  I.  S.  405.  Die  Quintenfolge  desselben 
erscheinl  iii  ihrer  tiguralcii  Furm  und  fiir  die  Busliminuog  des  Ganges,  in 
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der  sich  seinem  weseallicben  lohalt  nach  nur  in  halben  Schlägen 

vonviirls  hewect. 

Mit  solchen  Milleln  nun,  wie  die  Orgel  hielet ,  finden  wir  die 
Meister,  namentlich  Sel>.  Bacli,  in  sichrer  Ruhe  oft  den  einfachsten 
Gedanken  oder  Zug  so  weit  verfolgen,  wie  unter  nmlern  Umstünden, 
7.  B.  irn  Orchester-  oder  gnr  Klaviersalze ,  nie  ohne  Malligkeit  und 
Leere  hritte  geschehn  dürfen.  Wenn  der  Meisler,  wie  wir  S.  $0 
sesehn,  einstimmige  Figurationen  gleich  zwanzig  und  dreissig  Takle 
weil  fortführt,  —  wenn  er  sicli  sellhsl  in  Fugen  ähnliche  Zwisciien- 
saize  gestattet,  z.  B.  in  dem  Fugensatze  der />  moll-Tokkalc  {Nr.  22) 
gleich  nach  dem  Eintritte  des  zweiten  Tbciis  folgenden  Zwischen- 
sau  auffuhrt  — 


^—  «-^-rsiis-  ^-r*:  'S^^ '»  S;;^ 


 ^ 


^^^^^^^ 


B 
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er  lu'ma .) 


und  nach  einmaliger  Anführung  des  Tlieina's  sogleich  das  Aipeggio 
(in  der  tiefern  Oktave)  ähnlich  wiederholt  und  einen  zweiten  Zwi- 
schensatz von  H  Takten  bildet:  so  durfte  dies  Alles  geschehn, 
weil  schon  der  blosse  Orgelklang  in  seiner  Fülle  und  Oes.idiglheit, 
in  seiner  unversiegbaren  Macht  und  ungetrübten  llelligkoil  (es  ist 
bi'i  all  diesen  Sätzen  entweder  auf  volles  Werk,  oder  doeli  auf  starke 
Registratur  mit  vielen  Hohrwerken  L-ereehnet  )  für  sich  allein  <be 
Kraft  hat,  unser  Gehör  zu  fidlen,  sinnlich  -  geistig  einzunehmen  und 
zu  siilligen,  —  und  weil  schon  die  Millel  des  bislrumenls  nach 
solchen  liuhemomenten  die  stJIrkslen  GegensHlze  (wie  w  ir  an  Nr.  2?, 
2:^,  2i,  29  gesehn)  darbieten.  Man  nmss  sich  die  Geslaltenfülle  und 
den  Heichthum  der  feinsten,  aber  rasllos  unerschöpflichen  Fort- 
schrtiitungen  in  Bach's  Klavierkompositionen  (namentlich  in  seinem 
SchatzkHstiein ,  dem  wohltempcrirten  Klavier)  vergegenwärtigen, 

kiingcnilliellcm  Tongcwirbcl  hinabzuführen  bis  zum  Wieclcrcintritl  des  Pudala 
OHfl  do.s  festen  Akkordes,  vollkommen  gcrochlforlifil  und  nolhwendit;.  Hiillo 
Büch  in  einfacher  fttiller  Weise  geha  wollen,  so  wurde  es  wie  oben  in  Nr.  S7 
geschehn  sein. 
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um  ganz  kinr  7ai  erkennon  wir  sprin  lu  nfl  diese  Züge  seiner  Orcel- 
koni})osiiion  ffir  den  Krirakter  des  Instruments  und  für  seine  £rkeuQt- 
niss  desselben  zeugen. 

B.  lasieBkraft  und  Polypteiii. 

So  gewiss  wir  (Tb.  I.  S.  884)  die  Melodie  als  eigent- 
liches Lebenselement  eller  Musik  erkannt  haben»  so  gewiss 
müssen  wir  anerkenoen,  dass  die  Orgel  weniger  geeignet  ist  lu 
lebendiger  Darstellaiig  derselben,  als  irgend  ein  Blas-  oder  Sailen- 
instrument,  selbst  als  Harfe  nod  Klavier.  Denn  es  fehlt  ihr  nicht 
nar,  wie  den  leistgenannten,  die  Verschmelsung  und  wahre  Biodong 
der  T0ne,  sondern  aach  —  innerhalb  ein  und  derselben,  von  eioeni 
einsigen  Register  oder  Registervereuiigung  vortutragenden  Stimme 
—  der  Wechsel  von  Forte  und  Piano  und  damit  (S.  84)  das  eigent- 
liche Mittel  rhythmischer  Betonung.  In  jenem  Wechsel  aber  liegt 
der  nSchste  Ausdruck  stärkerer  oder  verminderter  Erregtheit  und 
Theilnahme,  in  der  Betonung  die  allgemeine  verstttndige  Würdigung 
und  Ordnung  des  Inhalts;  eine  Stimme,  die  Beides  nicht  vernehmen 
Ifisst,  muss  leblos  erscheinen. 

Nicht  also  in  der  Kraft  der  Melodie  oder,  genauer  tu  reden, 
einer  einzelnen  Melodie  kann  die  Orgel  ihre  eigenthUmlicbe  Aufgabe 
finden.  Und  dieser  Mangel  entspricht  sogar  ihrem  Wesen  und  ihrer 
Bestimmung.  Denn  die  einzelne  Melodie,  das  ist  eine  einzelne  Stimme, 
also  der  Ausdruck  eines  einzelnen  Wesens,  einer  Subjektivität :  wie 
^  Ich  fahle,  Ich  mich  freue  oder  betrübe  u.  s.  w.,  das  allein  spricbt 
sich  in  meiner  Stimme  oder  Melodie  aus*  Die  Orgel  aber  hat  es  gar 
nicht  mit  der  SubjektiviUtt,  mit  diesem  oder  jenem  Einzelnen  su 
thun»  sie  hat  der  Gemeine  Aller,  oder  der  Alle  in  sich  fosaenden 
Kirche  ihre  Stimme  zu  leihen. 

Hierzu  bietet  sie  sich  aber  in  zwiefacher  Weise  als  mUcfatigslea 
Organ.  Masaenkraft,  —  weite  erschttttenide  oder  feierlieh  stille 
und  volle  Akkorde ,  ist  die  eine  ihrer  Mächtigkeiten,  Polyphonie 
die  andre.  Die  erstere  kann  nur  einzelnen  Momenten  eines  grl^ssera 
Kunstwerks  suzuertheilen  sein,  die  letztere  ist  die  wahre  Redeweise 
der  Orgel.  Denn  sie  entspricht  der  umfassenden  kirchlichen  Bestim- 
mung des  Instruments  ebensowohl ,  als  seinem  Vermögen,  Stimme 
^egen  Stimme  zu  führen,  eine  Stimme  oder  einzelne  Tüne  der  einen 
gegen  die  andre  festzuhalten  und  mit  Hülfe  der  verschiednen  Kla- 
viaturen oder  im  Gegensätze  des  Pedals  gegen  das  Manual  zwei  oder 
drei  Stimmen  selbst  durch  Klang-  und  Schallverschiedenheit  vod 
einander  zu  scheiden.  Durch  den  Gegensatz  der  Manuale  ist  sogar 
die  Mtfglichkeil  gegeben,  Stimmen  von  verschiedner  Klangweise 
einander  ohne  Verwirrung,  mit  klarer  Wirkung  kreuzen  zu  lassen,  wie 
dies  zwei  Stellen  aus  der  sechsten  Orgelsooate  von  Seb.  Bach  — 


Digrtized  by  Google 


3.  Siyl  mid       isr  OrgelkonqHaiUon. 


.1 


Af—^t  

 _  ■ 

-f-s  ULi-: 

.  — . — .  — 

 ^^^^v — »^^^^^^—3 

4?X-j94  -f^  f- 

^-H  1  *- 

m-n — «  < 

 '-\i'd  J 

— 1^ 

— g — I 

 ?  \ 

 j  — 

zeigen;  durch  die  in  jeder  guten  Orgel  zu  treffenden  Vierfuss -Regi- 
ster im  Pedal  ist  es  leicht,  einen  cantus  firmus  ruhig  durchzuführen 
und  ihm  in  den  Manualen  die  reichste  Figuration  entgegen  zu  steUeOi 
so  weit  die  Mittel  beider  Ilünde  im  gehundnen  Spiel  reichen. 

So  gewiss  indess  die  Orgel  nach  Bestimmung  und  Vermögen 
Polyphonie  fodert,  so  ratbsam  ist  es  doch,  hier  nicht  zu  weit  zu 
gehn,  —  nicht  in  Häufung  der  Stimmen  die  Kraft  der  Romposition 
zu  suchen.  In  einzelnen  Fällen  ist  allerdings  die  Vielstimmigkeit 
für  den  besondem  Inhalt  eines  Werkes  noihwendiii  bedingt  oder 
doch  besonders  zusagend;  so  z.  B.  in  der  bei  Nr.  4  4  angeführten 
Durchfugirung  des  Chorals:  ,,Aus  tiefer  Noth'^  von  Seb.  Bach,  in 
der  wahrscheinlich  der  mächtig,  wie  der  Nothruf  von  Sturmglocken 
mahnende  und  gleich  zu  vielfältiger  Wiederholung  und  EngfUhrung 
lockende  Anfang  den  Komponisten  zur  Sechsstimmigkeit  angeregt 
hat.  Allein  in  den  meisten  Fällen  ist  die  Vielstimmigkeit  nicht  so 
vielversprechend  oder  gar  nothwendig,  dass  man  ihr  die  Deutlich- 
keit und  Freiheit  der  Stimmführung  zum  Opfer  zu  bringen  h^tte. 
Es  tritt  hier  nicht  blos  das  allgemeine  Bedenken  gegen  Häufung  der 
Stimmen  (Th.  I.  S.  345,  Th.  II.  S.  478,  397)  warnend  entgegen, 
auch  das  Vermögen  der  Orgel  reicht  nicht  aus,  viele  Stimmen  wahr- 
haft deutlich  neben  einander  fortzuführen  und  von  einander  zu 
scheiden,  da  die  Töne  derselben  Stimme  nicht  verschmolzen,  auch 
nicht  (bei  gleicher  Registratur]  durch  verschiedne  Nüancining  von 
Forte  und  Piano  von  denen  der  andern  Stimmen  unterschieden  wer- 
den können,  sondern  nur  der  Gegensatz  von  Tonlage  und  Tonver- 
bindung, Halteton  und  Bewegung,  allenfalls  von  mehr  gebundner 
und  lockerer  Fortschreitung  wirksam  sein  kann.  Am  entschieden- 
sten trili  dieser  Gegensats  in  einer  Pedalstiinine  gegen  eine  oder 

Mars,  K«i^L.IV.4.A■•.  ^ 
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melir  Manoaktimtnen  hervor,  da  das  Padal  nicht  Mos  andre  Regi- 
atrafur  miaast,  sondern  auch  seine  eifenlbfinliche  Spietweiae  hat; 
daher  wird  auch  das  Mal  von  den  Meistern  als  eingreifendste 
Stimme  gern  fttr  sparsame,  dann  aber  entscheidende  Iftmenle,  fttr 
die  Haupt-  und  Hohenpnnkte  der  Komposition  gespart.  Die  im  Ma- 
nual geführten  Stimmen  stehen  einander  (abgeaebn  von  dem  Spiel 
auf  versehlednen  Manualen  im  Orgeltrio  und  ihnlicben  8«ts«n^n) 
nach  Klang  und  Spielwelse  gleieb,  sind  also  um  so  weniger  su  un- 
tersoheiden,  je  mehr  ihre  Aniahl  wichst  und  je  enger  sie  in  Folge 
dessen  liegen.  Wenige  Stimmen  in  weiter  Lage  entsprechen  daher 
dem  wahren  Sinn  der  Polyphonle  hier  besser,  als  mehrere;  daher 
man  selbst  den  Hochmeister  der  Polyphonie,  Seb.  Bach,  in  der 
Mehrtahl  seiner  Orgelsatie  geneigter  finden  wird,  dreistimmig  su 
schreiben  (oder  gar  auf  Zwei*  und  Rtnstlmmigheit  surflcktugebn) 
als  vielstimmig;  selbst  in  den  vier-  und  mehrstimmig  angelegten 
Slltsen  wendet  er  gern  und  fllr  ausgedehnle  Partien  oundefslimmi- 
gen  Sets  an. 

Von  diesem  Gesichtspunkt  aus  ergeben  sich  endlich  auch 

G.  die  KunstferiBen, 

die  der  Orgelkomposilion  am  gunstigsten  sind,  von  seiher.  Es  sind, 
mit  einem  Wort  ausgesprochen,  die  polyphonen,  mithin  vor  allen 
der  Gipfel  polyphoner  Kunst: 

i.  die  Fuge. 

la  düj-  Fuge  ist,  wie  wir  langst  (Th.  II.  S.  234)  wissen,  nicht 
eine  Hauptmelodie  der  Ausdruck  einer  besondern  Persönlichkeil, 
sondern  eine  Schaar  v  on  Stimmen ,  die  einrHiider  iintorsUH/eu 
und  sich  zum  Ausspruch ,  zur  DurchfLllirung  und  zum  iJurrhieben 
eines  gemeinsamen  Hauptgedankens  (des  Themas]  oder  II«)  upt In- 
halts verbinden.  Diese  Form  ist  daher  wie  geschaffen  für  die  Or- 
gelf  in  der  die  einzelne  Melodie  weder  gentlgender  Inhalt  8{  in.  noch 
genügend  lur  Ausprägung  kommen  konnte,  —  die  vieioichr  einen 
über  den  Kreis  der  einielnen  Peradniichkeit  hinausgehenden  Inhalt 
auBzusprechen  hat  und  sowohl  dazu  als  wegen  der  Lnzulänglicbkeit 
ihres  melodischen  Ausdrucks  mehrerer  gleichzeitigen  Melodien  oder 
Stimmen  zu  gegenseitiger  Unterstützung  und  Helmnu  bedarf. 

Ja  man  muss  anerkennen,  dass  in  der  ürL[elkoni|)ostiion  die 
Fugenform  als  solche  zu  ihrem  reinsten  Ausdrucke  kommt. 
Denn  im  Gesang  sowohl  wie  im  Orchester  oder  Ounriett  werden  die 
Fogenstimmen  von  beseelten,  die  Sympathie  dn  fühlenden  Brust 
unmittelbar  treffenden  und  erregenden  Organen  zu  üehör  gebracht, 
also  vom  Komponisten  ftlr  solche  —  für  mitfühlende  Wesen  izo- 
schaffen;  selbst  auf  dem  an  sich  indifferenten  Klavier  steht  an  in 
der  Macht  des  Ausfuhrenden,  sich  dem  wahren  Gefühlsausdruck 
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dorch  alle  Stufen  der  Betonung  u.  s.  ve.  wMfig8l6iis  nshe  tu  bringen. 
Ueberau  ist  daher  die  Fuge  bereit,  sich  tiesondern  Stimmungen  hin' 
ngeben  nnd  den  mannigfachsten  Karakter  (Th.  II.  S.  298)  antn* 
nehmen;  sin  ist  daher  nur  eine  geeignete  Form  für  das  Auszu- 
sprechende von  vielfältig  verschiednem  Inhalt.  Nur  auf  der  Orgel 
findet  nie  starre,  imtheilnehmende  Stimmen  (S.  22)  statt  der  be« 
seelten  des  Orchesters  oder  Chors,  Stimmen,  die  nichts  können  und 
sollen,  als  sich  einem  allgemeinen  unperMnIicfaen  Inhalt,  einem 
Gedanken  so  unabänderlich  wie  die  Satzung,  zum  Organ  hergeben. 
Hier  sind  daher  immer  noch  (wie  sich  von  selbst  versteht)  ver- 
tehiedne  Themate  und  verscbiedne  AusfUhnings weisen  mOglicb. 
Aber  durch  alle  Verschiedenheit  hindurch  wird  der  Orgelklang  und 
Orgel  karakter  doch  als  Haoptsaohe,  als  der  eiganilich  weaantUeha 
iabaU  aich  gellend  machen. 

Dies  zeigt  sich  schon  bei  der  Vergleichnng  der  Themale  ver- 
schiedner Fugen,  i.  B.  der  vier  in  fir»  II  imd  4t  roitgetheiilen  und 
der  hier*)  — 


Sttgefügten.  Sie  sind  der  Ausdehnung,  der  Tonart,  auch  mehr  oder 
weniger  dem  Inhalt  und  der  Stimmung  nach  unterschieden ;  beson- 
ders das  letztere ,  blos  fOr  das  Manual  {manuaimmte)  geschrieben, 
bebt  sich  durch  einen  Aoüug  von  Heiterkeit  und  Leicbtbeweglich- 
keit  vor  den  andern  hervor.  Allein  der  durch  alle  hindurchgehende 
und  in  allen  vorherrschende  Grund/.ug  ist  festlich -feierliche  Ruhe 
nnd,  wo  es  nicht  die  allzugrosse  Kurze  [oben  bei  a.)  verhindert, 
eine  gewisse  beschauliche  Breite,  die  sich  bald  (oben  bei  c,  in 
Nr.  12  bei  a.)  in  einem  Anflug  von  Zweistimmigkeit  innerhalb  des 
Themars  selber,  bald  (oben  bei  d.,  Nr.  M  und  12  a.  und  b.)  in 
weiterstreckter  Fortfuhrung  der  an  sich  ruhigen  Motive  ausspricht. 
Mao  muss  diese  Themate  mit  andern  desselben  Meisters  (nament* 
lieb  ans  dem  temperirten  Riavier)  vergleichen,  die  so  oft  mit  einem 
schneidend  karakteristischen  Zug  uns  in  ihre  Stimmung  hineinreissen 
und  fast  ohne  alle  Ausnahme  so  eng  und  energisch  zusammenge- 
schlossen sind :  um  su  erkennen,  dass  es  eben  bei  den  OrgelsUtzen 


*)  Aas  der  erwähnten  Saromlong;  das  letzte  Beispiel  aus  den  hei  Breit- 
kopf and  HSrtel  heraasgegeheMo  ChoraltenpieleB. 

3* 
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weniger  auf  einen  besondem  schnell  und  scharf  auszaprtfgenden 
Inhalt,  als  auf  den  allen  fiMueiosaukeii  und  wicbligen  Or^jelkarakier 

uad  Orgelzweck,  ankam. 

Noch  einleuchlender  wird  diese  Richtung  in  der  Ausarbeitung 
erkannt.  Jene  bald  heftigen ,  bald  kunstreichen  Entführungen, 
Verkehrungen,  kurz  alle  die  einzelnen  Momente,  in  denen  sich  der 
Gang  andrer  Fugen  neu  belebt  und  zu  gesteigerter  Energie  hebt, 
weichen  in  der  Orgeifuge  vor  der  Ruhe  und  Breite  des  Orgelkarak- 
ters  so  entschieden  zurUck ,  dass  es  in  den  meisten  Pullen  gar  nicht 
auf  eine  Steigerung  der  spätem  Partien  gegen  die  frühem  ahgesehn 
isl,  sondern  nur  darauf,  dass  das  Werk  seinen  Gedanken  in  gleicher 
Fülle  durch  den  weiten  Raum  der  Kirche  und  bis  zur  Sllttiguog  der 
GemUther  mit  kirchlicher  Stimmung  ausbreite. 

So  wird  z.  B.  das  in  Nr.  32  c.  milgetheilte  Thema  von  höherer 
Stimme  beantwortet,  wahrend  die  vorige  eine  Achlelreihe  (in  Sexten 
mit  den  gehenden  Tönen  des  Thema's)  als  GegensaU  bringt.  Beide 
SUinmen  fallen  dann  in  diesen  — 


&  a 


i.    Noo  tritt,  swei  Takle  weiter,  die  Oberstfiniiie  imi 
dem  Thema  auf  und  gebt  zu  einem  neuen  Zwischensats  — 
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über,  der  erst  vier  Takte  weiter  polyphone  Form  annimmt  und  dem 
noch  vier  Tikte  spllter  endlich  die  letzte  Stimme  der  Durebfllbnmg, 
das  Pedal  (das  also  %i  Takte  lang  geschwiegen  hatte),  nachkommt. 
Im  vierten  Takte  ion  da  wird  der  erste  Tbeil  der  Page  in  der  Parallele 
geschlossen  und  dann  der'zweite  mit  einer  neuen  Anltlhrung  des  The-> 
ma's  im  Tenor  (Bass  des  Manuals)  mit  dem  Gegensatx  in  der  Ober- 
stimme begonnen.  Hierauf  folgt  nun,  41  Takte  lang,  der  schon  in 
Nr.  30  angelührte  und  dort  karakterisirte  Zwischensatz,  dann  nach 
einer  abermaligen  AnCnhning  des  Thema's  in  der  Oberstimme  (Im 
Hanptton)  mit  dem  Gegensatsa  darunter     wie  zuvor  wieder  iwei— 
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lümmig  —  ein  ahnUober  Msaheatati  von  15  Taklfn.  Nim  (alM 
nach  S9  Takteo)  tritt  das  Pedal  wieder  auf,  gjebl  das  TheuM  in  Cmoll 
und  den  Gegenaali  (wahrend  das  Thema  ven  einer  MlttelathmDe  in 
der  Oktave  beantwortet  wird),  und  von  hier  wird  mit  45  Takten 
lam  Orgalpunkt  gingen«  wo  das  Thema  wieder  in  der  Mitte  er^ 
acheint;  der  Sata  ist  iiierbei  durchaos  nvr  drei-,  ein  Paar  Takte  lang 
Uoa  sweislimroig.  Nach  dem  Orgelpnnkte  (oder  will  man  es  dasn 
rechnen  t)  giebt  der  Baas  das  Thema  aof  derselben  Stofe  ohne  irgend 
einen  Gegensats,  also  einstimmig;  ein  an  Tfr.  30  anlehnender  Zwi- 
schensats  -von  8  Takten  lührt  nach  der  Unterdominante  tn  ehier  An- 


das  lum  letztenmal  über  dem  Orgelpunkt  der  Tonika  im  Pedal  in 
dreistimmigem  Satz  in  der  Mittelstimme  erscheinL  Von  bitir  ^eht  der 
Fugensatz  in  freie  Fantasie  zurück. 

In  gleicher  oder  noch  grösserer,  behaglich  festlicher  Ruhe  und 
bequemer  Breite  ist  der  Fugensatz  zu  dem  Thema  Nr.  \  i  a.  ausge- 
führt; überall  tritt  das  Genügen  an  der  Fülle  und  F'eierlichkeil  des 
Orcelklangs,  an  der  Sättigung  jeder  Orgclslimme,  besonders  des 
Pt dals  ,  an  der  Entschiedenheit,  die  im  Gegensatze  von  Pedal  und 
Manual  liegt,  maassgcbend  in  den  Schöpfungsakt  des  Komponisten, 
dessen  Weisheit  und  Grösse  sich  eben  darin  zuerst  bewahrt,  dass  er 
sein  Organ  voilkortHnen  erkannt  hat,  sich  ganz  in  dasselbe  versenkt 
und  es  für  sich  reden  lüssl.  Auch  hier  —  und  noch  mehr  wie  im 
vorhergehenden  Fall  —  ist  der  Satz  meist  zwei-  und  dreistimmig, 
oft  einstimmig;  wird  auch  gegen  das  Ende  ein  stärkerer  Gegensalz 
des  Manuals  gegen  das  Pedal  begehrt^  so  gestaltet  er  sich,  doch  — 


so  einfach ,  dass  der  Sati  mit  grOsserm  Rechte  iwci-  als  sieben- 
stimmig (wie  er ,  Uusserlich  genommen,  erscheint]  genannt  werden 
muss.  Andre  Fugen,  z.  B.  die  in  Nr.  44  b.,  sind  reicher  an  Arbeit, 
drangvoller  schon  im  Thema  und  dadurch  in  der  Führung  der  Stirn- 
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men  gegen  einander;  «J»er  auoh  aie  beurkundeo  cUa  obea  fttt%e* 
wiesnen  Gniocls^ix. 

Dieser  vormliwstea  Bom  dw  Polypb«»!«  8obUafia«a  «icl»  nita 
die  «ndeni« 

8.  fugirler  Choral,  Gborai  intl  Fuge,  Choral- 

ngaralion 

(oder  auch  Choral  mil  kanonischer  Ik^ieilun^)  an,  in  deren  Aus- 
führung (die  Form  on  und  für  sich  isi  uiit?  schon  aus  Th.  Ii  bekannt) 
man  schon  von  selbst  dieselbe  iuniichst  auf  das  Gellend  werden  des 
Instrumenls  gerichtite  Tendenz  voraussetzen  wird,  da  sogar  die 
weit  selbständigere  Form  der  Fuge  sich  ihr  so  entschieden  unter- 
worfen hat.  Aus  diesem  Gesichtspunkt  begreifen  sich  namentlich 
die  oft  so  weiterstrecklco  Choraihgurationen  Seb.  Baeh's,  deren 
einige  im  Th.  II  angeftlhrt  worden.  In  seinem  Christ  unser  Herr** 
—  diis  wir  i  h.  H.  -ICO)  als  eine  (ier  tiefsinnigsten  Kompositionen 
kennengelernt,  in  der  zweistimmigen  Figuralion  des  Allein  Gott 
in  der  Höh'  sei  Ehr'"*)  und  ähnlichen  Salzen,  z.  B.  ,,\Vo  soll  ich 
fliehen  hin"  und  ,,Wer  nur  den  Itel)en  GuU  !ässt  walten"**),  in 
denen  das  Pedal  mil  Vierfnss  -  Stimmen  den  cajitus  firmm  führt, 
vollendet  die  Figuralion  in  ruhigster,  nur  selten  gesteigerter  Breite 
ihre  Aufgabe.  Hier  ist  auch  der  rechte  Schauplatz  für  jene  wahr- 
haft, —  geistig  gebundnen  Formen  (Th.  11.  S.  457)  der  kanonisrln  n 
Führung  des  cantus  fir^us,  z.  B.  in  dem  prachtvoll  ausgelegten 
,,Dies  sind  die  heiligen  zehn  Gebot'"***),  oder  der  kanonischen 
Begleitung  des  canfiis  firmus^  z.  ß.  in  ,,Vom  Himmel  hoch  da  komm* 
Ich  her'* 7)  ;  die  Orgel  bietet  in  der  ihr  eignen  Ruhe  den  Raum  für 
80  weite  und  streng  bemessne  Führung  und  fodert  nicht,  —  lehnt 
vielmehr  höhere  Erregung,  eigenthünilichern  Inhalt  freier  Formen  ab. 

Tritt  aber  in  einer  Choralfiguration  innigeres,  mehr  persönliches 
Gefühl  in  die  Umschreibung  des  cantus  firmus  oder  in  die  Figural- 
atimmen:  so  wird  in  den  meisten  Fidlen  schon  die  Kürze  der  Kompo- 
sition) im  Gegensatz  zu  der  breiten  Auslage  der  hier  angeführten  und 
ihnen  vorwandten,  darauf  hindeuten,  dass  die  Orgel  hier  nicht  so 
ihrem  wahren  Ausdruck  gekommen,  dass  der  Komponist  in  sie  hin- 
eingfldichtet  [S.  23,  die  Anmerkung),  nicht  aus  ihr,  ihrem  We- 
sen gemäss  herausgesprochen  bat.  Wer  wollte  dorn /reien 
aohaffiraden  Geisi  dieses  Becht  bestreiten?  Wie  manches  onscbiu- 


^  8etk  ftacVi  Choraivorvpief«.  neae  AMgahe  hei  trdlkopf  oad  Härtel» 

ans  welcher  Sammluni^  alle  diese  öcispicle  genommen  sind. 
**)  Nr.  5S  uod  A9  im  vierten  hefte  der  neuen  Ausgabe. 
***]  Nr.  17  im  zweiten  Hefte  der  neuen  Ausgabe, 
i)  FUnf  kanontatba  ¥eriii4erungen  über  das  WeibMcMlied  ,,Vom  Ufminel 
hoch**  ele.  Ver.  4 ;  hei  Mtkoiir««!  HMel  m  aiMMNB. 
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bm  ToBgedioht  v«rd«ikMi  ttir  schon  dieaar  Bieittiiiig  I  Allein,  ist  es 
nwder  Pflicht  noch  Recht,  dem  KtliiiCtorgiict  nii  Stizttngen  entgegen 
SU  imen,  so  ist  es  doch  fitrderlich,  flbenti  lam  Bewusstsein  dessen, 
was  sich  ihm  und  er  uns  hietet,  vofBudringeo.  Jen«  teDigero  Qe«- 
sflnge  (SinngedichiedtiGemttthtkMnle  man  sio  neMBen)  mögen 
der  Orgel  zugewiesen  werden,  wenngldeh  diete  nicht  genügen  kann 
für  den  volltn  und  getreat n  Ausdranfc  des  in  Ihnen  lebenden  Ge- 
fühls; die  Sympathie  des  H5rers  wird  den  nmrolifcemmnen  Aus- 
druck ergänzen,  weoQ  und  so  weit  sie  es  vermag.  Nur  muss  dem 
Künstler  bewustt  bleibeil,  dass  die  Oi^l  eben  hier  nicbt  ihre 
eigenihümKche  Aufgabe  gefunden  bei.  —  Gleiche  gilt  von  jenen 
gewaltigen  Polyphonien  (S.  f8),  die  gewiss  nicht  ihrem  ganzen 
Stimmgewebe  nach  dnrchhtfrt,  also  niobt  vollkommen  aufgefasst 
werden  kennen,  die  aber  kein  angeroessneres  Organ  finden,  als  die 
Orgel ,  und  vermöge  ihrer  geistigen  Bedeutuug  das  vollste  Recht 
haben  tum  Dasein.  In  diesen  Fallen  wird  die  Orgel  Dienerin  des 
überlegnen  Geistes ;  seiner  Xscbt  und  seinem  Bechle  bringt  sie  das 
Opfer  ihrer  Eigenthflmllchkeit.  Ein  wahrhaftes  Recht  bat  aber  in 
soieheo  Fallen  nur  der,  der  das  Wesen  des  Instruments  erkannt  und 
sich  als  einen  solchen  bewShrt  hat,  ehe  er  von  dem  h(}hero  Recht 
des  Gedankens  darüber  hinaus  berufen  wird. 
Nächst  diesen  fester  gezeiehnetan  Formen  ist 

3.  die  Orgelfantasie 

xa  nennen,  Einleitung  oder  Introduktion  genannti  wenn  sie 
za  einer  Fuge  oder  sonst  su  einer  bestimmtem  Form  ItberDubrt,  bei 
den  filtern  Meistern  auch  wohl  Tokkate^  wenn  sie  einen  grossem 
Spielreicbthum  entfaltet.  Es  versteht  sich  nach  allem  Biaberigen, 
dass  auch  ihr  Inhalt  dam  Wasen  der  Orgel  in  gleicher  Weise  wie 
die  vorgenannten  Formen  su  entsprechen  hat;  polyphone  Sfitse, 
Massenwirkung  und  minder-  oder  einstimmige  Sfitse  können  hier 
noch  viel  freier  und  reicher  gemischt  und  einander  entgegengesetzt 
werden ,  als  in  den  strengen  Formen.  Es  bedarf  hierOber»  nach 
dem  Tb.  Hl.  S.  335  Gesagieo,  keiner  Erörterung. 

Weniger  günstig  erscheinen  dagegen  ftlr  die  Orgel  folgende 
Formen. 

4.  Die  Sonate, 

oder  auch  bei  den  altern  Meislern  df!s  Orgelkonzert.  Die  Sona- 
lenform  beruht,  wie  wir  (Tb.  III.  S.  202)  wissen,  auf  dem  Liedsatz, 
und  zwar  auf  der  Verknüpfung  verscbiedner  LiedsStse.  Der  Lied-- 
satz  aber  ist  vorzugsweise  homophon,  hat  eine  Melodie  als  Hauptme- 
iodie  gellend  zu  machen,  der  sich  die  tlbrigen  Stimmen  mehr  oder 
weniger  unterordnen.  Zwar  kann  von  den  zwei,  drei  oder  mehrera 
Ltedsfitien  eines  Sonatensatses  einer  oder  der  andere  polyphonen 
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I.  IHe  (kgettsBmpoiUim. 


InUi  wlUeo,  doch  bleib!  im  Gmea  HoiiMpboiiie,  du  Ibmrtralm 
einer  HeupUnelodte  —  und  dam  die  eoerglecbe  UnleraebeidoBg  der 
verMbiedtten,  mebr  oder  weniger  der  Bomofriionie  eignen  Liedilllie 
lUr  die  Fem  kerakterialiseb  nnd  nolhweodig.  Kraft  der  Melodie  ist 
aber  gerade  niebl  dm  eluta  Softe  der  Orgel.  Oaber  iel  aneb  die 
Orgeleonate  nnr  In  der  frflliem  Seit,  in  der  dieie  Perm  sieb  noeb 
niebl  voliendoi  batte,  bald  unter  dieaen»  Namen ,  bald  <wenn  ale 
8|Mvoller  erschien)  als  Orgelkoaieri  fleiaaig  gesetat  worden,  nnd 
bat  Mch  weder  bei  den  alten  Meistern  anf  die  Mio  anderer  Formen 
des  Ofgelsatses  erbeben,  necb  an  den  Fortsebritten  nnd  der  VoHen- 
dang  dieser  Form  ni  der  Haydn-BeetboTon'seben  Zell  theilnebmen 
kennen. 

Dasselbe  Unbeil  trtfH 

die  Variation. 

Wenn  unter  diesem  Namen  eine  Reihe  fif:ui  aler,  kanonischer, 
fugenhafler  Bearbeitungen  eines  als  Thema  dienenden  Cljorrtls  zu- 
sammengefassl  wird :  so  kann,  wie  sich  von  selbst  versteht,  jede 
einzelne  dieser  Arbeiten  dem  Karakter  des  Instruments  vollkommen 
entsprechen.  Nur  ist  zu  besorgen,  dass  die  Gesammthcit  derselben 
schon  desswegen  einförmig  erscheinen  werde,  weil  in  ihnen  allen 
der  polyphone  Satz  in  seinen  drei  Hauptfonnen  vorwaltet  oder  aus- 
schliesslich zur  Anwendung  kommt.  Dann  aber  dürfte  selten  oder 
vielleicht  niemals  innre  Nothwendigkeit  diese  Reihe  von  Einzelhei- 
ten verknüpfen,  weil  jede  derselben  nach  der  ihr  gegebnen  Form 
schon  ein  für  sich  genügendes,  abgescblossnes  Wesen  an  sich  hat, 
das  den  meist  liedförmigen  oder  doch  leichter  gehallnen  Salzen  der 
eigentlichen  Variationen  form  abzieht.  Eben  darin,  dass  die  einzelne 
Variation  nicht  befriedigt,  liegt  dus  Bcdürfniss  zum  Fortschritt  und 
hiermit  die  Begründung  und  Rrchticrtigung  der  Variationenfonn ; 
Beides  fehlt  der  ürgeikompusiliou,  die  aus  polyphonen  Sätzen  be- 
stehn  soll. 

Entschieden  ungünstiger  ist  diese  Form  für  die  Orgel,  wenn 
man  ihr  ein  Thema  von  freier  Liedform  und  gi»nz  oder  vorherr- 
schend homophonem  Inhalt  giebt ;  der  Grund  liegt  in  der  schon  er- 
kannten rngeeignelheil  der  Orgel  für  homophon -melodischen  Aus- 
druck. Wie  talentvoll  daher  auch  die  Ausführung  einer  solchen 
Kon] Position,  wie  geschickt  der  Spieler,  und  wie  sehr  er  auch  be- 
dacht sei,  der  Unfähigkeit  des  Instruments  durch  alle  auf  demsel- 
ben möglichen  Vortragsmittel  abzulielfen:  stets,  fürchten  wir,  wird 
sich  die  Aufgabe  als  eine  ungünstige,  das  in  seiner  Welt  so  leii  iio 
und  mächtige  Instrument  gegen  dergleichen  Zumuthungen  sf)rüde 
und  ungelenk  beweisen  und  der  Erfolg  wenigsLeos  kein  vollkommen 
befriedigender  sein. 
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Eine  eigenlhümliche  Foro)  der  alten  Meister  knnn  hier  nicht 
unerwogen  bleiben ,  weil  sie  g  c  w  i  s  s  e  r  m  a  s  s  e  n  in  das  Fach  der 
VariatioQ  eingreift;  dies  ist  die  Tb.  II.  S.  406  hesprochne  Form  des 

festen  Basses;' 
Allein  wenn  auch  das  Thema  (der  feste  Rnss)  ein  Satz,  niso  liedlör- 
■ng  iai»  ae  kommt  er  doch  nicht  zu  liedfdrmigcn  Abschlüssen ;  und 
wenn  er  aadi  biaweilett  boinophon  behandelt  wird,  so  bilde!  ^ieh 
4oeh  das  SlimiDgeweba  vorherrsehend  polyphon  and  zu  einem 
gfoaaen  Ganzen  oder  zu  mehrern  grossen  Hassen  aus.  Es  feilen  also 
beide  gegen  die  eigentliche  Variation  gerichtete  Bedenken  weg  nnd 
es  beatatlgt  aicb  die  Stellung  dieser  Form  unter  die  der  Fuge  ver^ 
wandten.  Das  grösste  Werk  dieser  Gattung  für  Orgel,  die  Passa- 
caglia  von  Seh.  Bach,  lat  schon  Tb.  II.  S.  4H  erwähnt  worden. 

Alle  diese  Formen,  —  Figuratlon,  Fnge,  Liedform,  Sonate,  Va- 
riatioo  können  sieh  als 

Orgeltrio 

darstellen,  wenn  man  aie  drelatimmig  fttr  zwei  Manuale  und  Pedal 
aeitt  und  die  Stimmen  obligat ,  wenigstens  Torberrsebend  polyphon 
ftbrt. 

SehlieaaKeb  ist  hier  noeb 

6.  die  Berücksichtigung  der  gottesdiensllicben 
Verhältnisse  bei  den  Orgelformen 

zur  Sprache  zu  bririgen.  Im  GoltcsdiensL  erweisen  sicli  die  kunst- 
formen  ofl  zu  ausgedehnt  fUr  den  Zweck  ihrer  Anwendung.  Wie 
weit  dies  für  die  erste  Einleitung  eines  ganzen  Gultesdienstes  und 
fUr  den  Abschluss  desselben  der  Fall  sein  kann,  bleibt  zweifelhaft; 
es  sollte  dem  Organisten  wohl  frei  stehn  oder  vielmehr  gedankt 
werden,  wenn  er  ein  Paar  Minuten  früher  begönne  oder  ^äler 
schlösse,  um  Zeit  fUr  ein  ausfuhrlicheres  und  nach  seineui  Ermessen 
befriedigenderes  Werk  zu  gewinnen.  Hier  hat  also  der  Komponist, 
wie  uns  scheint,  keine  Rücksicht  zu  nehmen.  Allein  im  Laufe  des 
Goltcsdiensles  kanii  zur  Einleitung  eines  neuen  Gesangs  oder  son- 
siigen  Moments  gedrängtere  Form  des  Orgeispiels  nöthij:  sein.  Hier 
bieten  sich  die  kürzern  Einleitungen  (Th.  III.  S.  301 ),  dann  ^tatt 
der  Fugen  die  I  ugato's,  statt  der  Figuralioncn  iinnzer  Choral- 
melodien  solche  Figurationen  dar,  die  sich  n  u  r  au  l  die  erste 
Zeile  oder  einen  Theil  des  Chorals  besehiiinken  und  dann  sogleich 
abscbliessen,  oder  in  den  Chor;«I  selbst,  den  die  Genujino  in  singen 
hat,  überleiten.  Dies  Alles  sind  .il>er  nur  Umbildungen  lukauuler 
Formen,  die  keiner  besondern  Lmweisung  bedürfen.  Üas  Ni^lbige 
ist  darüber  bereits  Th.  Ii  gesagt*). 

menro  der  Anhang  A. 
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II.  Der  SüU  für  BlechimtrumeHte. 


Iweite  Abüieiliug. 
B«r  Sata  für  Blechinatrumente. 

Die  Benennung  Blechinstrumente  gebührt  ursprünglich  den-^- 
jenigen  Blasinstrumenien,  die  aus  einem  von  Metall  (Messing)  ange- 
ferligten  Rohr  hestehn  und  durch  ein  metallnes  Mundstttck  ange- 
blasen werden.  Die  hierher  gehörigen  Instrumente  sind  Trompete, 
Posaune,  Waldhorn  —  kurzweg  Horn  genannt.  Von  den  Blasinstru- 
menten, die  ganz  oder  vorzugsweise  aus  hüizemen  liohrea  hesuho, 
unterscheiden  jene  Blecbinsirumente  sich  auch  dadurch,  dass  das 
Rohr  der  Holzblasinstrumente  TonU  cher  hat,  die  durch  den  Finger 
des  Spielers  unmiltelLar  oder  iml  Hülfe  von  Kiappeu  geschlossoii 
und  geöffnet  werden  können  und  durch  die  dem  Spieler  eine  voU- 
stcindige  Tonleiter  zu  Gebote  siebt»  während  die  Blecbinstrumeote 
dieser  Toalöcher  entbehren. 

Hei  der  forlgeschriltnen  Rnlvvickelung  des  InstrumenteDbaus 
ist  indess  für  obige  Erklärung  ein  doppelter  Zusatz  nötbig. 

Erstens  sind  Diasinstrumente  in  Anwendung  gekommen  (z.  B. 
die  Ophikleiden),  deren  Körper  (Rohr)  ebenfalls  von  Äh  tall  \  erfer- 
tigt, aber  nach  Art  der  Holzblasinstrumente  mit  Tonlöchern  versehn 
wird.  Da  Letzteres  fnr  das  Tonsystem,  mithin  auch  für  das  Weseo 
des  Instruments,  das  Entscheidende  ist,  so  gt  hnren  diese  Instru- 
mente nicht  zu  den  eigentlichen  Blechinstrumenten,  sondern  sind  zu 
den  fiolzblasinstrumenten  zu  stellen. 

Zweitens  sind  den  oben  genannten  Instrumenten,  namentlich 
Trompeten  und  Hörnern,  Vorrichtungen  (und  zwar  Ventile)  zugefügt 
worden,  durch  die  ihre  Tonreihe  vervollständigt,  aber  auch  ihr 
Karakler  bedeutend  verändert  worden.  Diesen  Instrumenten  Viie 
nach  der  ihnen  zugefügten  Vorrichtung  Ventiltrompetcn  und  Venül- 
hörner  heissen)  haben  sich  andre  ähnlich  konstruirte  'Kornelle, 
Tuben  u.  s.  w.  )  zugesellt,  die  allesamrat  in  die  Klasse  der  Blech- 
instrumente gehören,  jedenfalls  eher  ihnen  als  den  Holzblasinslru- 
menien  sich  jinschliessen.  Demungeachtet  sondern  wir  diese  ganze 
Klasse  von  Inslruiiienten,  die  wir  kurzweg  Ventilinstrumeute 
nennen  wollen,  ab,  um  die  eigentlichen  oder  ursprünglichen  Blech- 
instrumente zunächst  in  ihrem  reinen  K.irakter  und  in  ihrer  wesent- 
lichen Bedeutung  kennen  und  gebrauchen  zu  lernen.  Die  Ventil- 
iüslrumente  werden  abgesondert  behandelt. 

Wir  haben  es  daher  in  dieser  Abtheilung  nur  mit  Trompeten, 
Hörnern  (sogenannten  Naturlronjpelen  und  Nalurhörnern  im  Gegen- 
salz zu  VeniiUrompelen  und  -hörnern)  und  Posaunen  zu  thun.  Die- 
sen gesellen  wir  die  Pauken  zu.    Es  versteht  sich,  dass  dieses 
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1.  Mmmlmn  der  Trompti»  und  Pauke,  4S 

Schlaginsirument  nur  aus  eioem  Husfieriicbeo,  aber  künstle- 
rischen Grund  in  die  Reibe  der  Blasinstrumente  tritt,  —  weil  m  aäm— 
Jich  zunächst  im  Verein  mit  iboen  zur  Tbätigkeit  kommt. 

Von  hier  ao  durch  die  ganze  Orchesterlehre  hindurch  werden 
wir  den  Stoff  so  zu  ordnen  haben,  dass  mit  jedem  Schritt  der  Reich- 
thum  unsrer  Mittel  wächst  und  jede  vorhergehende  Stufe  deo  Fort- 
lebntt  erleichtert. 

Den  eigeniliehen  Kunstaufgaban  «erden  wieder  VorUbnngen 
(also  gewissermassen  NachtrSge  zur  Elenentarlehre).  tomoQduiy 
deren  ErtprieaaUahkeil  sich  aus  reichen ,  seit  Jahren  gessmiaelfn 
Erfahmngin  an  den  verschiedenst  begsblen  und  vorgebUdelen 
Schülern  ergeben  und  er|irolift  bau  Sie  ersparen  dem  Junger  die 
Qual,  sich  in  grdssem  Werken  durch  Unerfahrenheit  und  Unge- 
wandtbeit  iu  der  lostrumentalion  allaugenblicklich  gehemmt  und 
eine  Reihe  grosserer ,  in  jeder  andern  Beziehung  befriedigender 
Arbeiten  ganz  oder  tbeilweise  verdorben  zu  sehn.  Eigoa  £rfohning 
wird  ihn  von  der  Wichtigkeit  der  Vorarbeiten  ttberseugen*). 


Erster  Abschnitt. 

Kenntttisfl  4er  Trompet«  wmI  Pauke. 

Die  Trompete  wird  in  venebiednoA  Stimmungen  angewendet, 
die  spater  zu  erläutern,  und  denen  zu  Folge  verschiedne  Arten  des 
Inslmments  sn  in^racheiden  sind.  Wir  nehmen  eine  dieser  Arten 
oder  Stimmungen,  die  in  C  stehende,  als  Norm,  um  an  ihr  das  allen 
Arten  Gemeinsame  des  bastruments  an  leigen. 

i.  Dia  lorMl^Traapatg. 

Die  Troriipele  **;  besteht  aus  einem  acht  Fuss  [mehr  oder  weni- 
ger) langen,  engen,  erst  gegen  das  Ende  hm  sich  erweiternden  Mes— 
siogrobr***],  das  zweirualherum  in  ein  länglich  Viereck  (Oblonguml 
mit  abgerundeten  schmaleo  Seilen  zusauimengelegt  ist,  nn  dem  einen 
effiaen  Ende  mittels  eines  kesseiförmig  gebildeten,  enggeötlnetcii 
MondstUcks  angeblasen  wird,  an  dem  andern  Ende  io  eine  £rweite-> 
rung,  den  Schalltrichter  (Becher,  Stürze)  genannt,  auslauft.  Das  Rohr 
ist  dnrchg^ngig  geschlossen ,  ohne  ToniOcher  oder  andre  Yorriob» 
tting  siir  Tonerseugung* 

•)  Hierzu  der  Anhang  B. 

llaiieniscb  tromba,  darin o :  in  der  Mehrzahl  trombe,  clarHii. 
***}  In  (QrsUiQheo  Iwap^Uca  uad  bei  bevor2u§l«ii  MiiUair-MiwikiOiiöreii  üotlet 
man  bisweilca  silberne  TroaN^eteih.  Sie  baban  abar  weniger  ballaa  Klaag. 
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Dieses  losirumeot  bringt  luoflobst  folgende  Nalurltfne  her- 


vor,— 


37 


von  denen  jedoch  i)  der  tiefste  Ton  (gross  c)  nur  schwer  und  rauh 
anspricht  und  nicht  recht  feststeht ;  2)  auch  der  nflchste  Ton  (klein  c) 
einen  rauhen  Klang*)  hat;  3)  das  eingestricbne  frursprUngh'ch  zwar 
«twas  zu  tieX  ist,  jedoch  vom  Bläser  mittola  slMrkem  Druckes  fest 
und  rein  intonirt  werden  kann**) ;  4)  das  zweigestriehne  b  und  das 
dreigestrichne  d  und  e  nur  sehr  schwer  and  selteDi  —  auf  den  jetzi- 
gen Trompeten  viellaiohl  von  keinem  BUaer  erreicht  wird,  auch  ft) 
das  dreigeatriolina  e  nur  auf  den  Trompeten  tiefater  Stioniungen, 


Die  Alten  oaimteB»  beseiebneod  genog,  das  tielble  CPI  allerg  roh  uad 

das  nächstoOrobstlmone. 

**)  Dieses  von  den  Komponisten  benutzte  b  kann  von  Jedem  Orchester- 
Trompeter  sicher  gefodert  und  zu  mancherlei  EfTekten  benutzt  werden.  So  ver- 
wendet es  Beelhoven  in  der  heroischen  Symphooie  (io  £i  dar,  S.  79  der  bei 
SImroek  erschleoeaen  Partitur)  wie  hier  bei  a.  — 

r  (b  dt») 


Trombe 
in.  Sa. 


^  KJnvipr- 


l>.  Tr.  in  C. 


-  u 


saro  mticbtigsten  Anklang  seines  scbSrfaten  Tons:  so  ktfonte  Io  eiiMBS  Tonsalt 
aus  C  dur  mit  C- Trompeten  eine  starke  Modulation  durch  TroropeteotOne ,  die 
der  ortprüngiichen  Stimmung  scheinbar  (remd  sind,  elB§eMlel  oder  oiiler- 
slttlsl  werdea,  wie  oben  bei  b. 


Stimmoogen  der  Trompeten,  mit  Es-,  C-Trom- 
pelsn  n.  a.  w.  gaaielnl,  Oadal  sich  weilerfiiB  erMaterl. 
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auf  B-f  C-,  D-^  £i- Trompeten,  und  in  der  gltaia(ig8l«D  TotdQk§tf 
I.  B.  im  aufsteigenden  Akkeide,  — 
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and  auch  da  nur  von  wenigen  Blasern  unter  günstigen  Umständen, 
wenn  der  Bläser  noch  nicht  ermüdet  ist,  gefasst  werden  kann.  So 
beschränkt  sich  also  die  Keihe  der  sicher  s«  habenden  Tdne  auf 
diese  Tonfolge: 
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i 


Die  hier  ausgelassenen*]  sind  niefat  füglich  im  Orchealer  tu 
Ibdem;  wenigstens  thut  man  wohl,  auf  sie  nicht  fttr  wesentliche 
und  hervortretende  Züge  der  Komposition  zu  rechnen.  Wie  iriel 
dagegen  eintelne  Virtuosen  vermögen  und  was  man  ihnen  im  Solo- 
satxe  xumuthen  kann,  ist  nichi  voraostubealimmen. 

Neben  diesen  NaturtOnen  können  durch  Stopfen  noeh  andre 
iiervoiigehracht  werden.  Zanächst  erscheinen  (durch  sogenanntes 
halbes  Stopfen)  mit  Leichtigkeit  (weil  man  ai^  mit  gleiohero  Lippen» 
druck  fesst]  die  Hatbttfne  unter  den  drei  btfchsten  NaHirlliaen,  sowie 
auch  (durch  sogenanntes  ganzes  Stopfen)  der  Ganvton  unter  dem 
höchsten,  ferner  der  (haihgestopfte]  Halbton  unter  dem  mittlem  — 
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33: 


Yoa  denen  zwar  der  dritte  {f)  leiohi  ^Iwaa  au  hoch  anspricht,  in 
diatonischer  Folge  aber,  besonders  von  oben  nach  unten,  (weil  dann 
der  liiatsnon  den  von  ihip  aus  gettopften  vorBiiagebi)|  — 


*}  Doch  hat  der  Vcrf  in  einem  lugohren  instrumentalsalz  —  und  zwar  im 
Piano  —  von  der  tiefen  Oktave  (klein  c,  eingeslricheo  c)  mit  sicher  zatreffeodem 
JbMfß  Gebiaeafc  atnaoht;  oad  awar  M  hmnohhareD,  kelaeiwigs  aber  «hk 
SaMldmeteftBlHMni.  lo  holieni  Stlamongra  ecscbeiai  klein  c  ohne  Behwlerig- 

keit  und  gut. 

Aus  dem  Messias  von  H  U  nd el ,  mit  M  o  z  a  r  I'ä  Inslru m entetion ,  Nr.  44 
der  bei  Breitkopf  und  Härtel  berausgegebnea  Partitur.  Die  Trompete  ist  eine  i>- 
Trompete. 
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wobl  in  chromatischer  Folge,  nicht  so  sicbtr  aber  in  Sprttogen 
oder  mit  frischem  Einsatz  rein  und  sieber  kommt. 

Auch  in  der  eingcstrichnen  Oiitave  ist  von  jedem  Naturton  lu-* 
ottebst  (durch  halbes  Stopfen)  der  tiefere  Ualblon,  dann  (durch  gan- 
zes Stopfen)  der  tiefere  Gantton  — 

gmgw,  kalbt,  f.,    h.,  Ii-,         kantet  Slopfen» 


SU  erlangen,  aber  schwerer  und  unsichrer,  besonders  die  ganz 
gestopften  Tdne,  die  nur  nach  Vorausgang  der  Naturtdne»  von  denen 
aus  sie  gebildet  werden,  einigermassen  sicher  xu  fassen  sind.  Man 
thui  daher  wohl,  auf  sie  ganz  su  versiebten  und  sieh  überhaupt  fttr 
das  Orchester  auf  diese  Tonreibe,  — 

allenralls  mit  und 


und  swar  unter  der  oben  fttr  den  Gebrauch  des  f  angedeuteten 
Weise  tu  besehrUBlten. 

Die  Natur  tone  der  Trompete  (Nr.  iü)  haben  einen  hellen, 
durchdringenden  und  in  der  tiefem  Region,  bis  zum  sweigeatrichnen 
€,  achmettemden  Klang ;  das  Scbiaettenide  und  eiwaa  Eauhe  verliert 
aleh  .von  e  an  und  der  Klang  tritt  nun  in  noch  gedräagterer  und 
veredelter  Kraft  hervor.  Die  leicht  erreichbaren  Stopfttfne  der 
aweigestrichnen  Oktave  (Nr.  4f)  schUessen  sich  dem  Klang  der 
Naturtone  fast  ununterscbeidbar  an;  die  andern  haben  einen  ge- 
drucktem Klang.  Alle  Ttfne  des  Instraments  können  übrigens  so 
lange  gehalten  werden,  als  der  Athem  des  BiSsers  reicht. 

Was  nun  die  Behandlung  der  Trompete  betrifft,  so  kann 
jeder  ihrer  zuvor  (Nr.  44)  aufgeftthrlen  Tdne  fUr  aieh  mit  Sicherheit 
eingesetzt  werden;  nur  bt  der  freie  Einsatz  des  f  und  nicht  so 
sieher,  als  der  der  andern  Teiie«  man  bringt  sie  lieber  (wie  in  Nr.  it 
gezeigt  worden]  im  Gefolge  von  bequemem  Tonen  vor.  Auch  das 
höchste  g  und  das  tielste  (kleine)  e  wenn  man  letsleree  Oberhaupt 
gebrauehen  wiH  ^  Ist  nicht  si^er  aum  ersten  Binsats,  sandem  erat 
nach  Torgang  bequemerer  TOne  zu  federn. 

Abgesefan-  hiervon  Ist  jede  Tonfolge  innerhalb  des  angegeb- 
nen Tonsystems,  also  auch  jeder  beliebige  Sprung  möglich ;  allein 
je  weiter  die  Sprunge,  desto  schwerer  und  unsichrer  sind  sie  (weit 
die  hohen  TOne  eine  andris  Lippenhaltung  nöthig  machen  als  die 
ÜelbD),  desto  mehr  fodem  aia  Zeit  swiächen  dem  einen  und  dem 
andern  Tbne,  —  desto  errnttdender  endlich  sind  sie  ftlr  den  Bllaer. 
Am  leichtesten  gelingeo  die  der  Tonfolge  des  Systems  selbst  ent- 
apraehenden,  die  an  die  einfachsten  Grundformen  der  Melodie  anleh- 
oeoden  Tonreihen,  z.  B. 
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wie  wir  «e  einsl  (Tb.  I.  S.  59)  schon  bei  dem  Sali  der  Naturhar- 
iMniie  kennen  (!elemt  luben;  auch  diese  «lud  tun  so  leiehter  und 
können  vm  so  krttftlKer  oder  scbnellbewegler  hervorgebracht  werden, 
je  mehr  sie  sich  auf  einen  engen  Raum  beschranken.  Am  schnell- 
Sien  ausführbar  ist  die  Ton  folge  in  den  harmonischen  Figuren  der 
eingeslricfanen  Oktave  (wie  in  Nr.  45  a. ,  b.)  bis  sum  sweigestrich- 
neu  Cf  höchstens  e;  hier  ist  eine  Bewegung»  wie  etwa  die  der  Sechs- 
lehntel  im  AUegro  moderato,  wobt  ausführbar.  Die  Tone  der  swd- 
gestriebnen  Oktave,  besonders  in  weiterer  diatonischer  oder  gar  chro* 
malisciier  Folge  (Nr.  41,  13),  können  nicht  wohl  schneller  als  in  der 
Achlelbewegung  des  AUßgro  moderalo  gefedert  werden;  doch  gelingt 
ifie  sdmellere  Bewegung  zweier  oder  dreier  wiederholt  wediselnder 
TOnä  tu  ^irhtweiser  Folge,  z.  B.  hier  bei  a.,  — 
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im  Forte  auefa  in  dieser  Region,  nur  nicht  höher.  Uebrigens  ist 
schnelle  Bewegung  aus  tiefern  zu  bobem  XOnen  (Nr«  45  a.)  leichlert 
ala  «lie  «ntgegeogeselzte  (Nr.  46  b.]. 

Auch  die  Wiederholung  desselben  Tons  ist  je  nach 
der  Tonregien  in  gleicher  Schnelligkeit,  wie  oben  angegeben,  mög- 
lich und ,  wenn  sie  sich  nicht  Uber  vier  bis  seoha  gleiche  Tonan- 
schli^e,  —  wie  hier  — 
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erstreckt,  leicht  und  wohl,  ohne  Ungleichheit  und  Anatrsngung, 


Bitte  eigenthdmiiehe  Tonwiederiiolung  unterscheiden  wir  von 
ganMssenea :  das  als  Karakterbezeiehnung  für  die  Trompete 
acbon  im  allgemeinen  Sprachgebrauch  stehend  gewordne  Schmet- 
tern, den 

Schmetterschall 

der  Trompete.  Durch  Hineinslobsen  gewisser  Silben  in  d.ts  iublru- 
roent  unter  dem  Blasen  kann  nämlich  der  Trompeter  einen  Ton  in 
grosser  Schnelligkeit  (so  schnell  seine  Zuniio  (i<jn  Laut  wiederholen 
kann)  und  sehr  lange  (so  lange  Alhem  und  Zungenkrnft  rciclien,  — 
wir  haben  deren  drei  und  vier  Takle  Y-i  '"^  AUegro  moderato  lang 
gehört]  in  jedem  Grade  der  Slarke  von  pp  bis  ff^  auch  ab-  und 
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zunehmend  diese  Schallweise  fortsetzen.  Der  Trompeter  nennt  diese 
Spielweise  die  Zunge'*,  wenn  er  sie  in  beslimmlor  Weite 
rbythmisin,  den  ,,Zuageiischlag".  Die  Zunge  tiodei  man  hier  — 


K  A  A 


bei  A.)  den  Zungenschlag  bei  den  Triolen  angewendet.  Beide  Formell 
ergeben  ein  kräftig  erbebendes  oder  erschütterndes  Wiederholen  des 
Tons ,  das  dem  lebendigen  und  energischen  Klang  des  Instruments 
sehr  entsprechend  und  ihm  vor  andern  Blasinstrumenten  theils  vor- 
zugsweis ,  theils  ausschliesslich  eigenthttmlich  ist.  Uebrigens  kann 
dies  Schmettern  nur  an  den  vier  untern  Tönen  g  —  c—c — — 
allenfalls  noch  auf  b  und  c,  am  besten  auf  dem  untern  e  und  g^  mit 
Leichtigkeit  und  Kraft  ausgeübt  werden  ;  mit  jedem  höhern  Ton  wird 
es  schwerer,  in  den  höchsten  Tönen  unausftlhrbar.  Bezeichnet  wird 
es,  wie  Nr.  48  zeigt,  bald  als  Tremolo,  bald  als  Triller*). 

Dies  ist  der  Tonumfang  und  Wirkungskreis  der  Trompete. 
Aeusseriich  betrachtet  erscheint  er  sehr  beschränkt,  ja  höchst  lücken- 
haft. Allein  tiefer  eingehende  Auffassung  zeigt  zwischen  dem 
Karakter  nnd  den  Mitteln  des  Instruments  die  erwünschteste  Ueher— 
einsiimmuttg.  Für  den  heldenhaft  klaren  und  eindringlielien  Klang 
des  Instruments,  fur  diesen  Heldenkarakter,  der  selber  nur  ein  ein« 
facher,  nicht  ein  vielseitiger  ist,  bedarf  es  keines  Reirhthtims  an 
Tonwendungen  und  Mitteln;  der  vorhandne  —  die  Töne  des  hell- 
sten Akkordes  (des  grossen  Dreiklangs  durch  mehr  als  zwei  Oktaven), 
die  zweite  harmonische  Masse  (Th.  I.  S.  56),  die  Tonleiter  bis  sttf 
Dominante  kttnnen  genügen.  Biese  Töne  stehn  in  allen  Abstufungen 
der  Stttrke,  in  schneller  Folge  und  weithin  rufendem  Aushallen, 
besonders  mit  dem  metallen  durchbrechenden  Schmetterion  su  Ge- 
bote. Selbst  dtft  Arjnuth  der  Tonreihe  dient  dem  das  Instrument  tie- 
fer Erkennenden  zum  fördernden  Winke;  sie  nölhigt  ihn,  einen 
andern  künstlerischen  Mittel  um  so  entscheidendere  Kraft  zuzuer^ 
theilen,  —  nämlich  dem  Rhythmus,  der  für  seine  entscheidende 
Kraft  am  entachetdung/Bkrttfiigen  Instrumente  das  entsprechende 
Organ  üodet. 

B.  Atlii  ui  Mnugm  to  Tmiptto. 

Allein  bei  aHedem  wfirde  derTongehalt  der  Trompete  ffeirdie  Mtt- 
wirkwig  bei  aasgedebntem,  moduiationsreichen  oder  von  Baos 

•)  Die  letztere  Bczcichpung  ist  eine  uneigentliche  und  konnte  insofern  eini- 
ges Bedenken  linden,  als  wirkliche  Triller  auf  dem  zweigestnchnen  d  —  c,  e— d, 
auch  c — b  möglich  sind.  Allein  letztere  taugen  seilen  etwas,  sollten  also  lieber 
gaas  uDgebteaeM  tkleibea^  «od  te  Mit  das  BeMken  gugea  dia  TiHlar«-  slatl 
VmDola^BaaaiahBaQg  wag. 
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aus  Dicht  in  Cdur,  sondern  io  andern  Tonarten  stehenden  Koinposi- 
laanen  nnBiireiebend,  oft  gar  nicht  anwendbar  sein.  Man  bat  daher 
Trompeten  von  verseluedDer  GrOaae  (Länge  des  Rohrs)  eingefiihi  t, 
die  den  im  Vorherigen  aufge^vTesnen  Tongebalt  auf  andern  Stufen 
darstellen,  mithin  für  andre  Tonarten  oder  Akkorde  ebenso  anwend- 
bar sind,  als  der  oben  gefundne  Tongehait  für  die  Tonart  Cdar. 
Fin  längeres  Rohr  sieht  ein  tieferes,  ein  kürzeres  giebt  ein  boberes 
Toosystem.  Hierauf  besiebt  sidk  der  Zusatz  zu  der  S.  43  angegel^ 
nen  Länge  der  Trompete  von  acht  Fuss ;  eine  Trompete  mit  ao  iangam 
Robr  giebt  ihren  Tongehait  auf  dem  Urton  C  oder  in  C  dur  an. 

Die  Stimmungen  der  Trompete,  vermöge  der  grossem  oder 
mindern  Länge  des  Rohrs,  begründen  verscbiedne  Arten  des 
Instruments,  die  sich  ttbrigcns  in  Allem  gleich,  nur  in  ihrem  Urton 
und  damit  in  der  bttbem  oder  tiefern  Lage  ihres  Tonsysteros  ver- 
sebieden  sind ;  eine  Verschiedenheit,  die  dann  nocb  einige  später  sn 
erwähnende  Folgen  nach  sich  zieht.  Die  Noten  für  säromtlicbe  Arten 
der  Trompete  werden  so  geschrieben,  als  wäre  das  Tonsystem  sieii 
auf  den  Urton  C  gegrilndet;  für  alle  Trompeten -Arten  wird  also 
durchgUngig  in  C  dur  geselit^  wie  wir  von  Nr.  37  bis  hierher  gethan 
haben.  Für  jede  Art  aber  werden  diese  Noten  in  das  besondre  Ton- 
System  tibertragen,  das  von  dieser  Art  angegeben  wird. 

Es  glebl  znnäebst  folgende  Arten  der  Trompete : 

I.  Die  B-Trompete  {trmba  m  J), 

deren  Töne  eine  Stufe  unter  dem  Normalton  C,  also  in  der  lonail 
Bdur  stehn.  Der  so  — 

in  Noten  gescbriebne  Tongebalt  der  H-Trompote  erklingt  mithin  so, — 

also  in  der  Tonart  Böar» 

9.  Die  C-Trompete. 
Diese  gialbl  ihre  Tonraibo  an,  wie  sie  gesebrieben  wtrd  es  ist 
also  hier  Alles,  w»8  tHr  von  ihr  alt  Nofwaltrompete  gesagt  bahetty 
ohne  Unosetsnng  in  eme  andre  Tonart  tn  verstebn. 

3.  Die  Z)-Tro  in  p e  le , 
die,  wie  schon  der  Name  zeigt,  eine  Stufe  hoher  sieht  als  die  Nor- 
BSi trompete;  ihre  Nolenreibe  (Nr.  49]  ertönt  mithin  so: 

Htrx,  Kaap.  L.  IV.  i.  Aafl.  4 


Digitized  by  Google 


50  IL  Der  Sats  ßr  MUcbimlrumenfe. 

4.  D i e  Fs-Tro III pele ; 

m  stehi  in      dur;  ihre  Noienrcihe  (Ni'.  19)  ertönt  so: 

5.  Die  £"-7  rom  pete, 

6.  Die  F- Trompete , 

.  ,      7.  Die  G-Tronipcte,  ^ 
,      .  .  8.  Die        roiii  i)otc , 

9.  Die  hohe  B-Troinpele, 
welche  lelziere  eine  Okt<»v  über  der  gewohnlichen  oder  tiefen 
Tronijieie  steht,  daher  sie  mit  tromba  in  B  aUo,  die  liefere  J5-Trom- 
pete  dagegen  mit  trotnba  m  B  basso  bezeichnet  wird  j  endlich 

<0.  Die //-Trüiiipele. 
Die  Stinuiiung  der  Trompelcnat  ten  von  5.  bis  10.  versteht  sich 
nacly  tleiii  Vorhergehenden  von  selbst;  man  kann  sich  Stimmung  und 
Umfang  aller  Arten  in  folgendem  Schema  — 

w 

4.  tiefe  jJ-Trompete/' 

C-TroDipeto  g 

3.  />-Trompele  a 

4.  £!f-Troinpete  .  b 

5.  F-Trompete  h 

7.  G-Trompflte  d 

8.  A-Xrompeta  e 

9.  hoheJI-Troinpete  f 

40.  tf-Trompetö  /fe 
vergegen  wa  rügen . 

Das  hier  ausgelassene  kleine  c  (S.  45)  ist  in  (ten  tiofeo  Arten 
(tiefe  B-^  C-  und  Z>-Troropet0n)  nicbl  so  mlil  beraiiBiwbruiaon*) , 
als  bei  den  höhern  Arten. 

Die  tiefe  B-und  die  C-Trompete  kann  die  höchste  oben  gesetzte 
Note  (also  die  /^-Trompete  das  zweigestricbne  6,  die  C-Trompete  das 

•)  Für  jD-Trompeten  hatte  (S.  45)  der  Verf.  das  kleine  c  in  einem  drama- 
tiiehea  Sitae  ttJbtt  gOMlzl  und  vollkommeo  geluagen  ausführeii  hören;  der 
KItag  wftf,  wie  obeo  gesagt»  rauh,  'entspracb  aber  abaa  dtdnreh  dem  Sinoe 
dar  SHnalioa. 


b  ä   /'  QS  b  h    ü  cis  ä  es  e   f  b 

d  fis   n   c  d  dis  e    f  fis  y  yts  a 

«        T  rf-  4  f  fis  g  gis  a  aü  h 

f  a   c  es  f  fis  g  gis  a  b  h  c 

g  h'  W  f~  g^gS^  5"  Ä  5" 

Q  ms  e  g  a  ais  h    c  eis 

b  d  f  OS  b  h  T  ds  d  . 
hdisfisahccisddis 
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Biclbjl'  sö  \volil  ;i1ter,^||p|U|l^weis  oder  in  dialonischor  Folsie  (|^.)  errei- 
cbep,  Die  F-Trompelc  kijnn  allenfalls  den  Gaoß  io  Nr.  51  a.^^^  nl^lil 
aber  f  und  fis  lierauslirin^eh;  die  liöbern  T^rompelep  **J  .dürften  niii 
Sic^rijfjfl^^niclit  lilier  die  Note  des  zweigesU  lehnen  e,  die  holie  ^«l- 
TromM)l^,i^c^t  i^^r  das  .  sweige^^  (dem  Ton  nach  6)  Jiipaufr 

sufttnren  sein. 

Pttr  die  hier  fehlenden  Stimmungen  ist  allerdings  nocb  durch 
besondre 

Setzsltlcke 

gesorgt  I  ^  bogenfbrmige  Itühron.  die  swiscben  Mundstiick  und 
Rohr  cingescholien  werden  und  das  lelzlerc  verlängern.  Hierdurch 
wird  die  Stimmung  um  eine  halbe  Stufe  erniedrigt,  es  wird  also 
aus  der        Trompete  eine       A  -Trompele, 

-  -      C-      -       -         17  - 

-  -      D-      -       -  Des- 

-  y1-       -        -  hohe  As  -  - 

und  so  ontstrhen  fünf  neue  Arten,  deren  Tongeholl  man  sich  nach 
dem  Schema  Nr.  53  leicht  vorstellen  kann.  Hiemach  gHi/  es  nun 
Trompeten  von  lief  Ay  tief  B,  Hy  C,  Cis  oder  D,  Es,  £*,  F,  Fis 
«der  Gas,  As^  hoch  A^  hoch  B  und  hoch  ff.  Allein  durch  die 
SetsatOeke  scheint  Klang  und  Tonreinbeit  der  Trompete  mehr  oder 
weniger  —  denn,  autfh  hier  kann  ein  geschickter  Blüser  nachhelfen 
—  beeinträchtigt  zu  werden.  Es  dürfte  daher  rathaam  8oin,*8ich  auf 
die  bm  Kr.  53  von  i.  bis  7.  f)  «ufgeftthrUio  Arten  w  beaehrtoken. 

*)  Votle  Bealfmmlbflit  IM  io  all  diesen  Punkten  nicht  zu  geben,  well  dabei 
an  aif  die  betfooife  Anlage  und  Uebmig  jedee  einzelnen  BItfiert  aDkammt; 
dem  Einen  gnÜnglt*  twei  dar  Andre  fttrvoatisfübrbar  erkUrt.  Man  thni  wohl,  das 
Bedenkliche  zu  vermeiden —  und  kaao  es  m  drr  HclxhI  ohne  wesentlichen  Verlust 
••)  Der  Verf.  kennt  diese  die  G-,  A-,  liolie  B-  Trompete  nur  aus  liüchorn, 
nicht  aus  eigner  Auffassung,  ennaert  sich  auch  nicht,  sio  in  den  i'artilurcn  der 
Meieter  je  gefunden  10  haben,  kann  also  niebt  eleher  über  sie  berichten,  la 
llilltairBBnelkcbllreB  n»rden  ala;  whrd  eognr  hier  und  dort  eine  holte  C-Trem* 
pete  angewendet,  nicht,  wie  wir  van  aachveriUlndifen  Zangen  vanahmea,  in 
in  der  preus<ii.Hchcn  Mililairmusik. 

***}  //-Trompeten  hat  unier  andern  K.  M.  v.  Weber  in  der  Einleitung  zum 
dritten  Akt  der  Euryaothe,  nachgehend«  auch  R.  Wagner  Im  Tannbauser  ge- 
bmnchl. 

-}  In  den  Mu$ikchörcn  der  preussischen  Infanterie  ist  die  <3-Trompele  fett 
eins^efuhrt  Und  wird  durch  Selzstücko  für  die  Ueferen  Stimroungen  verwendbar 
gcioacht. 
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n.  t^r  Saiit  ßr  Bliiekmilrumme, 


Dies  smd  die  WesentlidMfteli  1hcersohi«dd  det  TroilipeMMrtieti. 
Aber  eueh  in  Klaftge  solieiiit  eitle  Vei%obiedMiliei(  tMUNifltideiii  ^ 
von  der  GeeciiicklichlieU  dee  BMeers  wenigstene  ttlelii  glrtfeh 
Oberwanden  werden  kann.  Die«A-TrQinpete  bei  einen  vollen, 
etwas  posannenbeften ,  die  (V  ui^d  1^  Trompete  ImIM  «finM 
kalten,  etwas  rauben  Klang,  —  die  E—  und  F-Trompeten 
baben  einen  festen  und  gedrungene u,  durcbdrlngenden^  niclilaber 
rauben  Klang ,  daher  sie  am  liebsten  xu  reicben  (konsertirendeA) 
Soiosatsen  benutzt  werden.  Yomebmiicb  bangt  allerdings  die  WabI 
d^r  Trompete  von  der  Tonart  der  Komposition  ab ;  man  wird  daber 
in  deir  Regel  su  Kompositionen  in  £s'-  au^b  Trompeten  seuen, 
und  so  in  andern  Fttlien.  Allein  die  Erkenntniss  des  besondero 
Klangkarakters  k*nn  (wie  spSler  sur  Spraebe  kommen  wird}  aucb 
bierin  Manehes  ttndem. 

In  grossem  Kompositionen  kann  man  l>ei  dem  Uebergang  in 
fremde  Tonarien  die  Mitwirkung  der  Trompeten  nothwendig,  gleicb- 
Wohl  die  ursprUuglich  gewablte  Trompetenart  fttr  die  neue  Tonart 
unanwendbar,  oder  doch  nicht  ergiebig  genug  finden.  Hier  bietet 
sieb  dann  die  Auskunft  dar,  im  Laufe  der  Komposition  ander» 
Trompeten  ergreifen  su  lassen,  oder  die  Stimmung  (dnrcb  Einsals 
neuer  Bogen,  die  das  Rohr  der  Trompete  verllingem  oder  verkllnen) 
SU  verilndem,  i.  B.  aus  den  Trompeten  l^s<- Trompeten  sa 
machen.  Allein  der  Bplser  muss  su  dem  Einsets  der  Bogen  Zeit 
haben,  —  etwa  1 2  bis  1 6  Takte  Pausen  im  langsamen,  oder  20  bis 
24  im  schnellen  Tempo. 

6.  Pinke. 

Die  Pauke  hat  bekanntliofa  ein  Ober  einen  keRselfbrmtged^  Klang 
und  Schal Ikraft  bedingenden  K(>rper  von  Kapferblech  straff  gesoge^ 
nes  Pell,  auf  dem  der  Ton  durch  den  Anschlag  mit  Paukensteeken 
(Schlägeln)  hervorgebracht  wird.  Jede  Hand  führt  bekanntlich 
einen  solchen  Schlüge!  "^j,  es  kann  daher  die  Pauke  mit  einem  einzi- 
gen  oder  beiden  Schlägeln  gleichzeitig  (oder  möglichst  sohneil  nach 
einander,  fast  p:Ieichzciti2)  oder  nnch  abwechselnd  mit  einem  nach 
dem  andern  angeschlagen  werden.     Der  gleichzeitige  oder  fast 

Iizcitiye  Aiischlag  giebt  einen  vollem,  der  Anschlag  mit  einem 
t  innigen  Schliigel  einen  härtern,  abgebrochnern  Klang ;  fJJnde  man 
Dölhig,  den  erstem  ausdrücklich  vorzuschreÜDen,  so  mttflste  die  Note 
auf-  und  abwttrts  gestrichen  werden. 

*}  Die  Schiu^ei  haben  ao  dem  aufschlagenden  Ende  bekanntlich  holzknöple. 
Lisst  maa  diwe  aobedeckt,  so  ist  derKItn«  des  iDStroaiMits  dttrr,  IMcftea; 
Wörden  tfe  mit  Leder  überaogen«  lo  ist  er  gemildert,  doch  trockeA ;  Verden  sie 
mit  Schw  amm,  Filz  oder  Gommi  elastleum  fibeROgeo,  so  ist  der  Xlaag  weich» 
etwas  dompi;  gleichsam  umdoakelt. 
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Die  Pauk«  giebt  nur  einen  einzigen  Ton;  dieser  kann  vom  leise- 
hien  PuiMo  bis  eudi  dröhnenden,  härtesicn  Forte,  er  kann  kurz  abge- 
"  brachen  [staccato]  in  allen  möglichen  rhythmischen  Figuren  bis  zum 
rollendsten  Wirbel^  in  deai  kaum  noch  die  einzelnen  Schläge  7u 
Qoterscheideo  sind,  wiederholt  werden;  der  Wirbel  wird  p^jt  doin 
Trillerzeichen  —  fr  oder  ^ — ,  —  angezeichnet. 

Dieser  eine  Ton  der  Pauke  kann  durch  Stimmung  hoher  oder 
tiefer  ueiiomiiun  werden,  aber  nur  innerhalb  des  Baums  einer 
Quinte  vom  grossen  F  bis  klein  c  und  von  gross  B  bis  klein  / ,  l»ei 
lieferer  Stiminunu  \n  ürtle  das  Taukenfell  zu  schlaff  und  der  Schaii 
zerflatternd,  der  Toa  nicht  besliniml  herauskommen,  bei  höherer 
Stiiiimuüg  würde  das  Fell  zu  straff  angezogen  und  der  Klang  zu  hart, 
wahrscheinlich  die  Stimmung  auch  nicht  feststehend  sein.  DU' 
Siiinmung  auch  nicht  feststehend  sein.  Die  Stimmung  der  Pauke, 
nach  ihrer  bisherigen  Einrichtung,  fodert  einige  Zeit  und  ein  wenn 
auch  leises  Versuchen;  nach  einer  verbesserten,  aber  noch  nicht 
allgemein  verbreiteten  Einriciilung  kann  das  Stimmen  augenblicklich 
gescbebn,  also  im  Laufe  der  Ausführung  selber,  was  nach  der  äitern 
Einrichtung  nur  bei  einer  Reibe  von  Pausen  iO  bis  SO  Takte  im 
Ällegro  moderato)  rathsam  unti  im  Allgemeinen  nicht  erwünscht 
war.  Die  verbesserte  Pauke  iassi  &ich  auch  einen  Ton  tiefer  stim- 
men, bis  j^roäs  Ls. 

Bei  der  Tonarmuth  des  Instruments  werden  in  der  Regel  zwei 
Pauken,  eine  grössere  und  eine  kleinere,  neben  einander  gestellt 
und  in  die  wichtigsten  Töne,  Tonika  und  Dominjujie,  gestimmt.  Bis- 
weilen findet  der  Konipunist  sich  zu  abweichenden  Stimmungen 
howoEien;  so  hat  z.  B.  Beethoven  im  Fiuale  der  achten  und  im 
Seherio  der  neunten  Symphonie  die  Pauken  in  die  Oklave  F-f 
stimmen  lassen.  Bisweilen  wird  eine  dritte  Pauke  gesetzt  und  ent- 
weder in  die  Unterdominante  oder  in  einen  andren  in  Folge  besond- 
rer Modulation  nolhig  werdenden  Ton  gestimmt,  —  eine  Maass- 
nabme,  die  nach  der  neuen  rankeneinrichlung  Uberflüssig  wird*^). 
Dies  sind  Ausnalimf  ille,  die  man  nach  der  Richtung  der  jedesmaligen 
Komposition  zu  beui  lheilen  hni :  als  Regel  darf  wohl  gelten,  dass 
die  wichtigsten  Töne,  die  zugleich  Grundlöne  der  wichtigsten  Ak- 
korde und  nächstnöthigen  Tonarten  sind,  durch  das  rhythmisch  30 
mächtige  Instrument  noch  einen  bevorzugten  Nachdruck  erhalten. 

Auch  die  Pauken  können,  wie  die  Trompeten,  im  Lauf  eines 
TonstUcks  umgestimmt  werden,  am  leichtesten  in  nahe  gelegne  Ton- 


*]  Man  bat  sogar  in  unsern  Tagen  zur  Aufstellung  von  acht  Paar  Pauken 
lEegrifTea,  worüber  denn  hier  nicht  weiter  zu  urtheilcn  ist.  Im  vorigen  Jahr- 
äuadert  gaben  lursUiche  Hofpauker  auf  4  4  Pauken  Koiuert  und  warfen  dabei 
Mch  die  MMgel  wfthreod  det  Splelf  geschickt  in  dto  Luft,  iadem  ile  sie  ohne 
TaktfaUtr  wMerteifiL 


Digitized  by  Google 


54 


II.  Ihr  Sat3  für  Blechinstrumente. 


stufen,  z.  B.  aus  d  in  c  oder  es.  Bei  der  in  neuester  Zeit  gelrofl'nen 
Einrichtunjj;  der  Pauken  kann  dto  Umslimmung,  wie  gesagt ,  schnell 
und  siciipr  geschehn. 

Will  man  der  Pauke  einen  dumpfem,  Iiißubem  Klf»ng  i;eben, 
so  wird  das  Fell  mit  der  Decke  locker  überdeckt  ^der  Komponist 
luuss  das  ausdrücklich  mit 

ttmpani  coperti 

vorschreihfn  ,  oder — was  einen  reinern  Ton  und  gleichmässigern 
Klang  git  In  —  es  werden  die  Schlligelknöpfc  mit  Gunnmi,  Filz  oder 
Schwamm  (Anmerkunir  S.  5?)  Ülicrzogeii. 

Die  Pauken  werden  übrii^cns  ebenfalls,  wie  die  Trort^pelen,  In 
der  Regel  in  C  [G — c)  nolirt  und  die  eigcnlliche  Tonilöhe  dann 
vorgeschrieben.  Doch  gehl  mnn  von  dieser  regelmJIssigen  Schreibarl 
geleL'enllich  nnrh  ab,  wenn  die  Nolirung  der  wahren  Tonhöhe  (wie 
in  den  übij^en  Be e th ove n'schen  Fallen)  bequemer  und  deutlicher 
lesbar  scheint. 

■  ■  ■ 

Zweiter  Abschnitt. 

ftftr  toti  Ür  Twi|«iWi  nd  F— h#e> 

Selbst Hndis^e  Kompositionen  für  Trompeten  und  Pauken,  mit 
Ausschluss  aller  andern  luslrumeiUe,  können  bei  dem  beschränkten 
Ton^ehalt  jener  Orj^ane  nur  von  heschr.lnktem  Umfang  und  der 
Hauptsache  nach  von  keinem  andern  Inhalt  sein,  als  dem  in  der 
Naturbarmonie  (Th.  I.  S.  55)  gegebnen.  Dergleichen  Aufgaben 
mögen  im  Vergleich  mit  den  bisher  schon  gelösten  unbedeutend 
erscheinen  ini  hOheru  Sinn  ist  keine  Gestaltung  mehr  oder  weniger 
bedeutend  als  eine  andre,  jede  ist  die  rechte  und  voIlgeoUgendey 
die  der  Idee  des  Kunstwerks  entspricht} :  jedenfalls  liienen  fie  zur 
YortJbung  für  umfassendere  Instrumentationen  und  Aufgaben. 

Wenn  der  freie  KfUisilfi-  'jeinc  Idee  zu  olFenbaren  hat,  so  bieten 
sich  ihm  »  oder  wühlt  er  die  Instrumente,  dio  sieb  jener  Idee  cig' 
nen,  so  dass  Inhalt  und  Organ  der  Komposition  einig  und  Eins  sind. 
Der  Junger  muss  von  der  entgegengesetzten  Seite  zu  dieser  Einheil 
hinstreben.  Ihm  wird  das  Organ  gegeben  und  er  hat  aus  dessen 
Karakter  die  Form  und  den  Inhalt  seiner  Komposition  zu  bestimmen. 
Dieser  Weg  ist  nicht  blos  ein  methodisch  nolhwendiger,  erlsLaueh 
ein  künstlerischer.  Der  Uchte  Musiker  kann  sich  kein  Musikorpan, 
z.  B.  nicht  den  Verein  von  Trompeten  und  Pauken  vorstellen,,  ohne 
vom  Karakter  desselben  angeregt,  zu  sympathischer  Hervorbringung 
gestimmt  7U  werden. 

Der  durchdringende,  mela llisch> helle  Trompeienkiang,  der  fuf)-» 
kelnde  Schmetterton,  der  einfache,  aber  klare. und  «neiigncb«  ToA- 
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gebalt  des  heroischen  Inslrnmenls,  dazu  die  KraftscblUge  oder  der 
rollende,  bald  dumpfere,  bald  körnigere  Donner  der  Pauke:  das 
Alles  ruft  zunächst  machlvolle,  gewallthätige,  kriegerische  Stirn- 
muog  hervor  ;  auf  unserm  jetzigen  beschrankten  Standpunkte  bie- 
ten sich  für  sie  nur  begränzte  Aufgaben,  —  Fanfaren  und  krie- 
gerische Märsche. 

Man  mache  sich  lind  deTn  Schüler  vollkommen  klar,  dass  der 
Tonsetzer,  der  nur  an  abstrakte  Melodien  und  Harmonien  den- 
ken wollte,  hier  nichts  Nennenswerlhes  zu  thun  hätte.  Die  Sache 
ändert  sich  aber  vollständig,  wenn  die  Phantasie  sich  mit  dem 
Kiang  und  Wesen  der  Instrumente  erfüllt  hat  und  man  aus  dieser 
Vorstellung  heraus  Melodie  und  Harmonie  erßndet.  Erst  den  Ton- 
satz ausdenken  und  dann  Instrumente  herbeiholen ,  die  ihn  aus- 
fuhren sollen,  ist  todtes  Machwerk,  Arrangement;  aus  den  Instru- 
menten heraus  erfinden,  sie  nach  ihrer  Weise  sich  aussprechen  las- 
sen gleich  den  mannigfaltigen  Personen  eines  Drama's,  das  ist's, 
was  den  Meister  im  Orchestersatz  macht.  . 

Diese  einfachen  Aufgaben  können  mit  mehr  oder  minderm  Auf- 
wand von  Mitteln  gelöst  werden.  Die  beschränkteste,  aber  noch 
genügende  Aufstellung  würden 

•  • 

\.  Zwei  Trompeten  und  Pauken 

• .  •  ■''  ■  ' 

abgeben ;  die  Pauken  erscheinen  sofort  als  Bass,  bie  beiden  Trom- 
peten würden  als  die  gleichartigen  Instrumente  sich  so  eng,  wie  wir 
einst  in  der  Naturharmouie  (,Th.  I.  S.  62)  gelernt,  an  einander 
scbliessen.  Mit  diesen  Mitteln  würden  sich  freilich  nur  Sätze  wie 
dieser  —  .  . 


bilden  lassen,  die  aber  bei  der  Mnclil  der  Instrumente  [vollends 
wenn  die  Trompetenstiinmen  doppelt  oder  mehrfach  besetzt  werden 
können)  nicht  so  wirkungslos  bleiben  würden ,  als  sie  etwa  am 
Klavier  erscheinen.  « 


Digitized  by  Google 


U  n.  Dm-  SötM  ßr  MiechmttnmetUe. 

Die  beiden  Trompeten  halten  wir  gern  zusammen.  Auf  kurze 
Glieder  kbnnen  sie  vieUoiobi  eMunai  mit  £rfolg  £etr«nm  werden, 
wean  z.  B.,  wie  hier, 

CUriAi 
in  Et. 


TImpa 
ia  B*  £a. 

ein  Schmetterton  (gleichsam  als  l)esondre  dritte  oder  vierte  Stimme) 
die  HaopImoiDente  unterbricht  und  die  eine  Stimme  (hier  die  erste) 
tliD  nicht  ohne  zu  weite  SprUnfte  mit  fassen  kenn.  Dies  kann  aber 
nur  als  Ausnahme  gellen  und  nicht  wohl  auf  ganze  Abschnitte  oder 
Sätze  ausgedehnt  werden  ,  weil  die  Mittel  doch  zu  gering  sind,  um 
selbstHndige  Stimmen  mösilich  zu  machen.  Auch  die  Pauken  ver- 
binden wir  aus  demselben  Grunde  mit  den  Trompeten  möglichst 
eng ;  in  Nr.  55  schweigen  sie  nur  zu  den  Auftakten  und  einigen 
mittlem  Taktnoten,  um  in  ihrepi  eignen  jßlenenk»,  dem  fthyihmus, 
nofih  energischer  einzugreifen. 

Hiernach  erciebt  sich  schon  von  selbst,  dass  man  diezweite 
Trompete  nicht  leicht  Uber  das  hohe  e  hinauf  und  die  erste  nur  vor- 
übergehend zu  dem  eingestrichnen  c  oder  gar  zum  kleinen  g  hinab- 
ftlhren  wird.  Da  die  hohen  Töne  andre  Lippenhaltung  federn  als 
die  tiefem,  so  stört  man  diese  (und  erhält  eine  unvollkommnere  Aus- 
fUhmng),  wenn  man  die  erste  Trompete  (den  Prima  riu»)  lU  lief 
Und  die  zweite  (den  S  e  k  u  n  d  a  r  i  u  s)  zu  hoch  blasen  lässt . 

Stehen  uns  mehr  Trompeten  zu  Gebote,  so  können  wir  statt 
der  zahlreichern  Besetzung  zweier  Stimmen  mehr  Stimmen  Mtien, 
zunfichst  zum  Satz  mit 

t.  Drei  oder  vier  Trompeten*)  ond  Pauken 
tttiergelm.  Allerdins«  ist  bei  der  BescfarUnktfiett  des  Tonsystems 
auch  dann  nicht  auf  einen  wahrhaft  drei-  oder  vierstimmigen  Satz 
t«  reohneii;  nichl  einmal  vo»  der  Gegeobewegung  swei  und  zweier 
Stimmen  konnte  ein  andrer  als  höchst  seltner  und  bescbrünkter 
Gebrauch  gemacht  werden,  weil  bei  der  sprtfden Starke  und  Hef- 
tif^teit  des  instraments  ein  Dorcfakreitzen  der  Stimmen  sehr  wild 
heraaskommen  würde.  Doch  gewOmie  man  bei  vollstimmiger  Be- 
setsang  wenigstens  von  Zeit  za  Zeit  grossere  Harmoniemassen. 
Die  nachstehende  Intrade**),  — 


*}  Bei  drei  Trompeten  nannte  man  die  unterste,  wenigstens  früher,  prtnci- 
p{Ue,  bei  vieren  die  dritte  prtnctfNito  und  die  vierte  toccata  ;  zwei  wurden  ctormi, 
drei  un4  vier  trombe  oder  clarini  e  tromb«  genannt. 

latrade  heiitt  etm  für  TroopeleD  «od  Paofceo,  oder  voMstaadige 
Bleekmoilk  geietite  Bioleitang  oder  EiolUliraog  einet  grOiteni  Moilkflttoks 
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die  man  sich  breiter  und  weiter  Ausgeführt  denken  muss,  giebt  dazu 
ein  Paar  Belege.  Bei  solcher  Masse  der  Trooipelen  durfte  schon  ein 
bestimmterer  Gegensatz  dieser  und  der  Pauken  gewagt  werden ; 
im  vierten  Takte  bilden  sich  vollere  Harmoniemassen,  so  auch  im 
vorletzten;  im  vorhergehenden  versucht  sich  ein  Gegensatz  unter 
den  Trompeten  selbst  zu  bilden,  der  sich  im  letzten  fortsetzt.  —  Für 
den  Anfang  hätten  dem  Tongehalt  nach  eine  und  zwei  Trompeten 
genügt;  sollen  wir  nicht  mit  diesen  allein  anfangen  und  die  Übrigen 
erst  folgen  lassen,  wenn  sie  nölhig  sind?  Nein!  Das  wäre  Zer- 
splitterung der  Masse  und  der  Kraft,  und  gerade  bei  dem  energischen, 
zu  Machtwirkungen  bestimmten  Instrument  am  wenigsten  gut  ange- 
bracht.   Selbst  wenn  ein  Crescendo  beabsichtigt  wäre,  würde  es 

(also  Bioleitung),  uder  einer  feierlichen,  bedeutsamen  Handlung,  Verkün- 
digaog  u.  s.  w. 
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II.  Der  Satz  für  ßiechmUumente, 


dem  Vortrag  der  Ausführenden  übe i  lassen  werden  können  und 
keiner  Theilunp  der  Stimmen  bedürfen:  vielmehr  gewinnt  eben 
im  ViauQ  der  Klang  der  Trompete  ducsh  ^^limiqfUlle  an  Gianz 
und  Wohllaut.  —  .  . . 

Man  merke  schliesslich  noch  Folgendes,  um  nicht  |?epen  die 
übrigens  wohl  be  pründ  (  t  e  l^raklik  der  Oim  liest  er  zu  Ver- 
stössen. —  Da  zu  nnci  einii<erniassen  voHsliindiaen  WirkuiiK  des 
Tronipetenchors  wenigstens  zwei  Trooipetefi  gehören:  so  sind  in 
jedem  Urcbcüter  zunächst  zwei  Trompeter  —  also  ein  Prinuirius  und 
ein  Sekuodarius  —  zu  fudt  i  n  Gelit  man  zu  emer  slürkern  BeseU- 
unt;  über,  so  ist  das  Aiii;eTii('ssenste  :  den»  er sten  Tron>pelerpaar 
ein  zweites  —  also  wieder  einen  Primarius  und  einen  Sekundarins 
—  zuzufügen.  Folglich  ist  die  dritte  Tro  mpete  wieder  von 
einem  Primnrius  besetzt,  der  mehr  auf  hohe  als  tiefe  Tun- 
bucii  eiriij^ericlitet  und  bereclUigt  ist,  nur  für  jene,  nicht  für  diese 
\  erwendet  zu  werden.  So  liegt  in  Nr.  Hie  drille  Trompete  lioher 
als  die  zvveitC!  «ie  ist  eioe  P  r  i  iiks  L  i  iiniie  (il)i:lei(d?  dem  Inhalt 
zufdke  unter  doi  <  rsien  Tronj[>rMe  stehendj,  die  iweite  und  vierte 
Trompete  sind  S  e  k  u  n  d  s  t  i  n)  m  e  n. 

Einen  den  Toni:*  li  ilt  bereichernden  Gebrauch  bietet  die  zahl- 
reiche ßesetzunji,  \seiiri  man 

3.  Trorupeien  verschiedner  Slintniung 
mit  einander  zu  eiruMu  Satze  vereinigt;  hier  erganzen  sich  die  Ton- 
systeme gegenseitig.     Wenn  man  z.  B.  B-  und  Trompeten 
(Dominante  und  Tonika)  vereinigt,  so  geben  (S.  50} 

die  A-Ti^mpeten:.  /;    6,        Tt         5^        ^  m,  TT 


und  die  /:s-Trümpelen ;    6,    es,  6,   liei,        /,  öi,  by 

beide  also  vereint  diese  Tonreihe       -  .  x 


(mit  S  sind  die  iB-,  mit  1  die  f^-Trompeten,  mit  ^  zugleich 
bezeichnet)  Y  die  schwerer  erreichbaren  oder  sonst  bedenklichen  Töne 
bei  Seite  gelassen.    Fügte  man  noch      Trompeten  zu,  so  erhielte 

man  folgende  Tonreihe  — 


1  1  4 

i  2  1    2  2   2   :    1  31 

2"    2     3    2     1    3    1     2     3     23     1     2  38^1^ 

ZX  7t- 

(mit  3  sind  die  F-Trompelen  bezeichnet),  aos  der  man  seine  hnr- 
monischen  Massen  luMmmenslellen  ki^onte.  Wir  geboo  cur  Probe 
einen  kieineo  Sau, 
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nach  dem  man  iingefiihr  ermessen  kann,  wie  viel  Erfolg  dergleichen 
Zusammenstellungen  bei  mehr  oder  weniger  Sorgfalt  und  Talent 
bieten  ;  es  bleibt  in  der  That  zweifelhaft,  ob  nicht  durch  Zusammen- 
haltung aller  Trompeten  in  einer  einzigen  Stimmung  an  Glanz  und 
Kraft  der  vielfachen  Besetzung  mehr  gewonnen  würde,  als  durch 
die  Vertheilung  in  verschiedno  Stimmung  an  Tongehalt  für  die 
Komposition  —  der  am  Ende  doch  kein  bedeutender  sein  kann. 


6» 


IL  ,Ikr      fibr  BkckmmßmH». 


Wollte  man  noeh  nelir  Trompeten  in  verschiednen  Stimmungen 
wsatOjweBBteHeii  eder  die  vorhandnen  Peare  in  noch  mehr  Tonarten 
serstranetti  ao  "wttrde  auch  derT^ngabalt  wadisen,  könnte  man  sogar 
Trompetensätze  in  Moll  herauskünsteln,  denn. darauf  läuft  der— 
l^^yA^  Arbeit  zuletzt  hinaus.  Allein  der  Gewinn  wflrde  die  Zv— 
jpUltflmng  der  Krufte  (schon  In  unnani  Sau  iMunen  laairu- 
menle  nur  tin  einielnen  Momentan  «niii  Tntlf  fl»aniioen)  'nicht  aaf— 
wiegap  und  man  würde  aioh  immer  weiter  von  dem  eigantllehan  ein- 
fach -  mScbUgen  Karatler«  der  Grundf^raft  d^a  Trompetensatses 
entfernen. 

Wer  dergleielien  Z^semm^ensteHnngen  versuchen  will  und  den 
Tongehalt  der  verschiednen  Stiaumnugen  noch  nicht  geläufig  band- 
haben kann,  thut  wohl,  sich  loerat  dieaen  (wie  oben  in  Nr.  58  und  59) 
TorvusieUen ,  dann  die  Komposition  so  zu  notiren ,  ^wie  aie  ertönen 
vM  (wir  geben  aia  Beiapiel  den  AafMif  dea  sAsl^fß^  Sanaa)^ 


B 


2do* 

1    --„..„gi.^-i-Q  r-ri, 
....    ..       1  . 

3- — «d-i- 

m 

— it 

-iV-  ^.  

und  sie  dann  in  die  den  Instrumenten  griifihrende  Weise  (nach  €  dar 
mit  vorgezetchneten  Stioimungeu)  zu  übertragen. 

fis  mag  Jeder  einige  solche  Versuche  machen,  um  auch  hierin 
Geläuügkeil  zu  erlangen.  Die  Hauptsache  bleibt  aber  die  Uehung 
in  kurzen,  eintacben  Sätzen,  wie  die  in  Nr.  55  bis  67  gegehuea. 
Dem  Tongehalt  und  der  Form  nach  könnten  diese  Aufgaben  gering 
und  unnütz  erschejoep.  Gewöhnt  sich  aber  der  Lebende,  bei  ihrer 
Abfassung  stets  den  Klang  undICarakter  der  Instrumentesich  gegen- 
wärtig und  lebhaft  vorzuhalten,  so  prägt  er  sich  Beides  in  künstle- 
rischer—  das  beisst  schöpferischer  Weise  ein  und  hat  für  künftige 
grössere  Aufgaben  einen  Theil  der  Organik  zu  eigen  erworben. 
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3.  Ketmtnus  der  Posaune 


Dritter  Abschnitt 

Keuatui»^  4^r  Posaune« 

» 

A.  Eiiuiohtiing  des  laftruBenti. 

Dl«  Posdune  bat  man  sich  zunächst  als  eine  Trompete  vorzuslel- 
l€nn;  Röhr,  Sohalltricbter,  Mundstück  haben  d«esell)e  Form,  nur 
grösser  und  weiter.   Sie  hat  also  auch  die  Nalurtöne  der  Trompete. 

Sodann  aber  ist  an  der  Posaune  eine  Vorrichtunii  ij;et rollen, 
durch  die  es  ihr  möglich  wird,  eine  voHsiiindi^e  chrofiialische  Ton- 
leiter hervorzubringen.  Ihr  Rohr  nHmfich  ist  nicht  aus  einem  einzi-^ 
gen  Stück,  wie  das  der  Trompete,  sondern  aus  zwei  ineinander- 
?teckenden  und  ineinanderzuschiebenden  Stücken  gebildei,  so  das» 
durch  das  Auseinanderschieben  (Ausziehen)  die  Lange  des  Hohrs 
vergrössert,  folglich  eine  neue  Reihe  von  Natiirlönen,  ein  liefere» 
Tonsystem  erlangt  wird").  Dieses  Ausziehen  kann  wahrend  des 
Spiels  tjescliehn,  die  Posaune  also  ihr  Tonsyslem  ohne  Unterbrechung 
des  Spiels  foruvahrend  andern,  wöhrend  dies  fUr  die  Trompete  nur 
dadurch  erreichbar  sein  wdrde,  dass  man  eine  Art  niii  der  andern 
[F-  mit  E-,  Es-,  Z)-Trompeii  n  u.  s.  w.)  wechseln  Hesse. 

Solcher  Auszüge  oder  Züge  knni»  sich  der  Posaunist  sechs 
bedienen,  —  uuuerechnet  die  urs[)riingliche  geschlossne  H.iliung 
des  Instruments,  bei  welcher  die  KohrslUcke  fest  ineitunult  r^esf  ho- 
hen sind,  mithin  die  höchste  Tonlage  geben.  Jeiier  der  sechs  Zü^e 
erniedrigt  die  ganze  Tonlage  des  Instruineuls,  also  jeden  einzelnen 
Ton,  um  eine  halbe  Stufe,  so  dass  z.  B. 

C  durch  den  ersten  Zuc  zu  Ä, 
durch  den  zweiten  Zu^  zu  b, 
durci»  den  drillen  Zug  lu  o 

wird  «•  s.  w. 

Nur  bedient  umd  Moh  des  McbsM  Zugi  nicbi  gern,  weil  durch 
ihn  die  beiden  Robrsttlcke  am  weitesten  auseinandergescboben 
Werries  und  die  Baltang  an  Sicherheit  verliert.  Diese  Schwierigkeit 
ml  indess  keineswegs  nnOberwindlich.  Wenn  ein  duroh  den 
aeefcaien  M%  erlangbarer  Ten  dem  Kompenisten  wesentiieb 

•  Die  beiden  Th<»ile  des  Hohrs  sind  i)  Das  H  a  u  p  t  s  l  ü  c  k  :  zwei  gleich- 
iange,  einzelne,  oben  durch  einen  Quergriff  feslverbuodae  Röhren,  an  derea 
emer  üa^  Aluiidaluck  aiifge§etzl  wird,  wttbreod  die  tndre  ift  daa  SolMlItriohter 
•oslSullj  S)  die  Stangen  (Stiefel),  twel  dnroh  da  Bofatttttelt  wrfcuaiae 
lafaren,  die  anf  die  Rohren  des  Haaptstttoki  pasteo  nad  auf  demielbaB  Ma  ead 
hat  gaacbobea  werdaa  k<Miaaa. 
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notbwendig  ist,  so  muss  man  auf  die  Gesehicktichkeit  und  Auf- 
merksarokeil  des  Spielers  reebnen  dürfen ;  ist  der  Ton  des  sechsten 
Zugs  nicht  unentbehrlieh^  .si^fint  es.mlilgerathen,  dem  Spieler 
keine  unnOthige  Schwierigkeit  zu  machen. 

Obgleich  auf  der  Posanne  vermifge  ihrer  grossem  Linge  nnd 
Weite  nicht  alle  Naturtttne  so- gijV  «a  habe«  ;^'nd,  wie  auf  der  Trom-» 
pete*),  80  steht  ibr  doch  durch  ihre  Züge  eine  weit  vollständigere 
Tonreibe  tu  Gebot,  *  Um,  dieser  nach  Htthe  unfl  Tiefe  gcttsme  Aus- 
ckbpuAg  m  9BbeD,  beidient  man  sioh  <der  Posaune  in  veraeUediieii 
Grtls«fin,  •und  s war  «iod  jetii  drei,  also  drei  Toracbladne 

Artender  Poaanne 
ttblioh*^)..  Dies?  Arten  jiiod,  abgesebn.  von  der  Grosse  und.  der 
dadurch  bedinglen  Lage  des  Tonaystama,  durchi^us  von  gleiobor 
BeeobnOWi^it  und  BehandJung.  Wir  wollen  aie  erst  kennen  lemen» 
um  .einen  .Uy»lMrbliok  Uber  das  gesammte  Tongebiet  der  Posaune  «u 
gewimien^  dann  aber  alle  fusamtnenfassen  aur  Erkeontoias  Ibrea 
Kafaktiora  und  der  fttr  sie  geeigneten  Selxwetae. 
. . .  DÜe  drei  Arien  d«r  Poaaune  werden  nach  ihrer  Tonla^i  Baaarv 
Te,QftrT  und  A  lt<*Poaau.n4k  genannt.  Bleibt  das  Rohr  yiachtoaseB 
(die  Stangen  so  w«it  wie  mtfgUch^  Ober  die  Bohre  dea  Hanptslttoks 
gezogen) ,  so  ist  der  Tongehalt***),  — » dei|  wir  die  Naturttfae  der 
Posaune  nennen  wollen» 
I,  /ttrdio  Baaspoaaune  dieser: 

fL  für  die  Tenorposaune  dieser: 


«3 


3.  furdie  AI tpo saune  dieser: 


*)  Waren  (loch  aadi  aaf  dieser  nicht  tne,  oder  doch  nicht  »tle  sicher  und 
wohlklingend  sa  haben,  s.  B.  das  grosse  C  (Plattergrob)  nicht  fttgllch  so  ertaogeo. 
•*)  Hieneu  der  Anhang  €. 

Wenn  man  die  naoMolgenden  Notenreihcn  in  die  Tonart  Cdar,  iavair 
eher  für  die  Trompeten  noUrl  wird,  ubertra^i,  so  erhalt  man 

c  g  c  e  g  ^  c, 

also  die  Nalurlöne;  nur  da«s  von  diesen  der  ürgrunüion  C  (Th.  1.  S.  56^  lu  der 

Tiefe  und  die  Töne  d  e  g  b  c        f-hlen.   Sie  sind  auf  der  Posaune  we?en  der 

grössern  Lönge  und  Weite  fcluNcrer  iiervonubriogeo,  —  wie  schon  aul  der 
Trompete  rum  Theil  der  hall  war. 
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Nimmt  man  nun  zu  dieser  ersten  Tonreihe  die  fünf  am. ^^^r- 
sien  brauciabäuen  Zü^|.$q  er^^i^bt  ^icb  (oJ^ande  Tonre^e :    ,  \ 

4.  Fttr  die  B«$8p08aoD«: 

54      32      1      0      5      4      3      2      1      5  4  3      2  5 

0  1 

C.  Cü.  ü.  Di$.  E,  F. .  6.  Gü.  A,  B.   IT.   c.  cif.  d,  du.  9, 

4    0     St    4       .1^   4   5    4  d  )  .  1  0 

0  ^  .  1     0    2    1    3    .2  10.. 

"     0_   _     _    _  '  

f,  fis,   g.  ^is,  a.  6.  h,  c.  eis,       dü.  e. 
f.  Fttrtlie  Tevorpo«aviie: 

S43      210      5432     154      3      2      5     4  3 

f.       ^»  i7t!i.^^j9. «  c.       du  di$^  «.  A  fis.  g.  pt.  «,  i^.  A. 

ai4  35454  3  240 
2    1      0    2     1    3    2      1  0 

ö 

•      ,  -,  ,  .     ,  __     

c.  eis,  c(.  dis.  e,      fis.   g,  gis.  a.  b. 
3.  FardteAltposaAne: 

5432      10       54.^2     1543     25  4^3 

0  1 

B.  H.  c.  eis.  d.  es. .  f.  fis.  g.  gis.  a.  b.  h.  c.  eis.  d.  dis.  e. 

54     3»     4    643      21  b 
.210213  210 

 1  _  =  ^ 

f»fit.  g*  gl»,  o.  6«  k.  c,  «tf.  4.  dis. 

bei  der  wir  (Kirch  Ziffm  angedeutet  haben,  mit  welchem  Zog  (oder 
wH  welchem  versebiedDett  ZOgen)  jeder  Ton  erlangt  wird ;  durch  0 
iBl  die  ursprlingliohe  Tenrtibe  der  NaturtSne  bef  eingeschobnea 
lahreo  —  beseichoet*).  Man  bemerkt,  dass  hiemach  der  Bass- 
poseooe  das  grosse  PU  oder  Geg^  der  Tenorposaune  das  grosse  fT, 
der  Altpomne  das  kleine  e  fehlt. 

Nimmt  manr  den  sechsten  Zug  zu  HttlfC;  so  gewinnt  durch  ihn 
die  Bassposaune  noch  die  Tonreihe  : 

Konlra-ff,  gross  Fis,  Hj  dis,  fis,  a,  h, 
die  Tenorposaunc  die  Tunreihe : 

H,    e,.  gis»    A,    d,    e,  . 
die  Aiiposaune  die  Tonreibe :  ^ 

•  A,    e,    a,    eis,        g,  «, 


*)  Andre  nenoen  dio  ^eschlossne  HaKun-^  des  Instruments  (also  die  ohne 
Aufzug,  (Jen  ersten  Zug .  dann  wird  also  UQser  erster  Zug  zum  zweiten,  unser 
fünfter  zum  secbsten ;  der  sechste  und  letzte  wUrde  ais  siebenter  bezeichnet 
wvrdeo  nttsseo. 
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11.  Der  Sali  für  Blechinstrumente. 


zu  den  schon  atigegebiiefi.  lliorvon  sind  aber  mir  die  beiden  ersten 
Töne,  nämlich  für  die  Bassposaune  Kontra-//  und  gross  FiSy  für  die 
Tenorposaune  E  und  //,  für  die  Altposaune  A  und  e  neu,  die  folgen- 
den Töne  sind  schon  mit  andero  Zügen,  nämlich  —  nach  ihrer  Reihe 
Tom  tiefsieo  ^ 

1    2    3    3  4 
0  1 

in  erlangen;  und  von  ihnen  wurden  wieder  die  tiefsten,  besendert 
Kontra-/^  auf  der  Ba^poSantte  —  eben  wegen  ibter  Tiefe  am  onaw 
ohersten  nnd  ranhesten  ansprechen. 

Diese  Uebersicht  der  ZOge  dtenl  dasu,  tu  erkennen,  welche 
Tonfolgen  am  lelchteslen  gelinges;  4ie  illaai  Pbl^^ndes  erkennen. 

Erstens.  An  leichtesten  und  siohersten  und  auch  in  schneit- 
ster  Polg^  ist  die  innerhalb  eines  Tonsystems  also  inneilialb  der 
ursprflogHcfae«^  in  Nr.  69  bi«  64  angegebnen  Toireihe,  «def  ianep-» 
halb  eines  einsigen  2ugs)  gelegne  Tonreihe,  s.  B.  für  Basspoaanne 
Tonreihe,  — 
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die  des  dritten  Zugs,  —  zu  haben,  vorausgesetzt,  dass  man  nicht 
zu  grosse  und  häufige  Sprünge  macht,  oder  die  ausserste  Höbe  und 
Tiefe  zu  oft  mit  einander  —  wenn  auch  nach  Zwischenlönen  — 
wechseln  lässt.  Eine  solrhp  Tonreilic  ist  ganz  wie  dieselbe  Tonreihe 
auf  der  Trompete  zu  erlangen  und  vom  Komponisien  zu  betrachten; 
nur  dass  bei  den  grossern  Maassen  der  Posaune  die  Tone  derselben 
schwerer  und  langsamer  ansprechen  (und  zwar  um  so  mehr,  je  lie- 
fer sie  sind),  also  die  Bewe{;ung  verlangsamt,  die  Sprünge  erschwert, 
die  Tonwiederholuug  (der  Schmctterton)  wo  nicht  unmöglich,  doch 
schwerfälliger  und  nur  auf  zwei,  höchstens  drei  »okmlier»  3lttsae 
beschrünkt  wird. 

Zweitens.  Je  näher  ein  neu  zu  i^ehraachender  Zug  liegt, 
desto  leichter  sind  die  Töne  des  vorhergehenden  Zugs  mit  den 
seinigen  zu  verbinden,  also  am  leichtesten  die  ursprtlngliche  Ton— 
reihe  mit  der  des  ersten  Zugs,  diese  mit  der  Tonreibe  des  iweiten 
Zugs  und  so  ferner.  Umgekehrt  in  je  enifcrntcre  Züge  man  über— 
zugehn  hat,  desto  schwerer  ist  die  Tonverbindung.  Es  werden  x,  B» 
auf  der  Bassposaune  Tonfolgen  wie  die  hier  bei  a.  gegebnen  — 


Ii. 


 1- 

in  Beiiehiing  auf  den  Zugwechsel  leichter  gelingen,  als  die  bei  b. 
gesetsten. 
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Drittens.  Je  bUefiger  mit  Zügen  gewechselt  und  besonders 
w  entfernte  gesprungen  wird,  je  mehr  dabei  zugleich  inil  dem  Zug- 
Wechsel  in  den  Naturtönen  gewechselt  wird,  desto  schwerer  ist  die 
Teolblge.  In  Nr.  66  a.  z.  B.  gehören  die  drei  ersten  Töne  dem 
dritten  2ag  und  d  ist  Sn  denselben  iler  höchste  Ton ;  von  diesem 
Zog  wird  anf  den  vierten  ttbergegangen,  dies  aber  mit  beibehaltner 
Mondbaltnng,  weil  mm  wieder  cU  der  hllcbste  Ton  ist.  In  Nr.  66  b. 
dagegen  wird  von  eis  nach  H  gegangen,  ^  m  der  dritte  Ton  des 
vierten  Zugs ,  H  der  sweite  Ton  des  ersten  Zugs ,  —  ferner  von  E 
nach  ets,  —  ersteres  der  erste  Ton  des  ersten,  lelsiteres  der  .dritte 
Ton  des  vierten  Zngs. 

V 1  e  r  t  e  n  8  ist  die  Anwendmig  des  sechsten  Zugs  einigermassen 
bedenkücb ,  weil  bei  ihm  beide  ItohrstQcke  sehr  weit  anseinandei^ 
geschoben  werden  nnd  an  der  Festigkeit  des  Znsammenfaahs  leicht 
vertieren.  Da  nun  der  sechste  Zug  ohnehin  nur  einen  einsigen  sur 
Ausfüllung  der  Tonreihe  nothwendigen  Ten  (für  die  Bassposaune 
gross  Ftt,  filr  die  Tenerposanne  gross  fDr  die  Allpossune  klein  e) 
bringt:  so  ist  rathsam,  diesen  Ton  entweder  gans  zu  vermeiden, 
oder  ihn  wenigstens  nicht  unvortbeilhaft,  s.  B.  in  schnellerer  Bewe-- 
gnng,  sn  lodern.  Die  Stelle  bei  a.  — 


AllMro. 


ist  wobl  ausltthrbar*],  die  bei  b.  in  gleicher  Bewegung  oder  selbst 
hn  AndainU  wttrde  bedenklieb  sein. 

Uebrigens  sind  alle  Tonverbindungen  innerhalb  des  sugUng-- 
lieben  Tongebiets  heraussubringen,  sobald  die  Bewegung  nur  lang- 
sam genug  ist,  dem  BlSser  für  Lippen  und  Band  die  rechte  Zeit  su 
Itssen ;  der  erste  Sats  bei  b.  in  Nr.  66  hat  im  Alkgro  moderalo  oder 
poco  vivaee^  der  sweite  im  Andante  kein  Bedenken,  in  verdoppelter 
Bewegung  wflrden  sie,  besonders  der  lotste,  unsicher  heraus- 
kommen. Nur  bei  lebhafter  Bewegung  und  bei  besonders  in  sanfter, 
gebaltner  Weise  {piano  legato)  vorzutragenden  Sätzen  ist  also  die 
Tonfolge  mit  mehr  Sorgfalt  su  ermessen.  Und  in  der  That  bietet 
die  Posanne  bei  sorgftiltiger  BeobachtuDg  ihrer  Behandlung  Altes, 
was  man  ihrem  Karakter  gemäss  von  ihr  wttnschen  kann.  Dies  wird 
welter  unten  kbr  werden;  schon  hier,  wo  wir  ihren  Tongehalt 
allein  prüfen,  erhellt  aus  der  Anschauung  der  Zflge,  dass  der  Posaune 
f .  sechs  grosse  DreiklSnge  und  die  aus  ihnen  gebildeten  Dominant^ 

akkorde  (s.  B.  der  Bassposaune  die  Dreiklange  nnd  Dominante 

akkorde  auf  F,  E,  Es,  D,  Des,  C), 

•)  Sie  tot  aus  dem  Mose  (S.  der  Breilkopf-Härtel'schen  Parlitwrl  ent- 
lebot  and  hei  allen  Aaflitliraiigea»  denen  der  Verf.  beigewo^ot ,  voUkommea 
Cnt  ausgeführt  worden. 

M  «  r  »  >  K«»F.  L.  I V.  4.  All.  5 
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II.  D&r  Salz  für  Bkchinsiruinenle. 


S.  grosse  Folgen  eliromatiscber  Toaieüer ,  z.  B.  der  AUposauDc 
dieia»  — -    '  * 

54    ftll    0       5    43  310 


68  ^ 


5   4   3   3  10 

TZ^t  ^ 


1  ü  1^ 
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imd  swar  im  Bifiabsteigen  noch  leichter, 
3.  Folgen  in  der  DurtonleHer,  s.  B.  der  AUposaane  diese,  — 


und  zwar  mehr  in  der  Hohe, 
4.  kol^G^  m  der  MoUU»pieiU;r,  «.  B.  der  Altposaune  diese,  — 
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leicht  werden ,  und  ^War  die  erstem  Tonfolgen  leichter  oder  in 
grttoserer  Attsdehnung  leicht,  als  die  folgenden.  Das  Weitere  ist  nach 
diesen  Beispielen  zu  ermessen. 

G.  KinkUr  und  Veimdgiii. 

Kehren  wir  nun ,  nachdem  wir  das  Tongebiet  erkannt|  su  denn 
Karakter  des  Instruments  im  Allgemeinen  surück,  so  ist  an  seinem 
Klang  vor  allem  die  Verwandtschaft  mit  der  Trompete  nicht  zu  ver- 
kennen. Allein  die  grüssjere  Lange  und  Weite  des  Bobrs  kann  nicht 
ohne  wesentlichen  Ejnfluss  bleiben.  Der  Klang  verliert  an.  seiher 
Klarheit  und  nimmt  eine  dunklere  FxrbuQg  an  ^  durch  die  ihm  im 
Verein  mit  der  grossem  drijhnenden  Scballkraft  erscbttttemde  Macht, 
hehre,  strenge  Würde  nnd  Feierlichkeit  xuwäcbst. 

Dieser  Karakter  tritt  starker  entwickelt  hervor  in  den  tiefem 
Posauneqarten,  am  stärksten  also  in  der  Bassposaune,  am  wenigsten 
entschieden  in  der  Altposaune.  Er  macht  sich  mehr  geltend  in  den 
tiefem  Tonlagen,  als  in  den  hohen.  Es  folgt  hieraus  sogleich, 
4 .  dass  die  Posaune  in  ihren  hohen  Tönen  an  Karakter  und  Macht 

verliert,  daher  wir  rathen,  so  weit  es  nur  möglich,  die  A  I  tpo  - 

saune  nicht  höber  als  bis  zum  zweigestrichnen  c  (schon  dieser 

Ton  klingt  gezwüngl),  — 

die  Ten  orpo  s  a  II  ne  nicht  gern  über  das  eingesl i k  hne  — 
die  Bassposaune  nicht  ohne  besondern  Grund  übei  Uas  ein- 
geslrichoo  d  hiiiauä^^ufalireii.  Die  höheren  Töne  der  Bassposaune 
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sind  noch  am  besten  zu  gebrauchen  bis  zum  eingeslrichnen  f  . 
hinauf,  weil   l)ei  der  Grosse  und  Weile  iles  Instruments  die 
Hohe  (wie  bei  den  tiefen  Trooipelen,  S.  5üj  leichter  aiisfirlcht 
und  den  ursprUogUcbfia  Karakiec  hiiwfkliifi.   Umgekehrt  iäl  zu 

bemerken. 

2.  dass  bei  den  tiefsten  Tonlagen  die  für  den  Karakter  der  Posaune 
so  bezeichnendr»  Fülle  und  Besländiglieit  des  Schalls  (wieder 
wie  bei  den  TroTiiprtcn,  deren  liefe  Arien  Schon  das  kleioe  C 
nicht  mein-  -jut  fassen  können]  abnimmt. 
Bei  der  Bass posaune  wird  man  auf  diese  Tiefe  nicht  leicht  verzichten 
wollen  ;  nucli  kommt  eben  an  ihr,  bei  der  grossen  Macht  des  Instru- 
ments ,    keine  Schwache  oder  Ihifestipkeit  des  Schalls  zum  Vor- 
jvchein.    Dagegen  rathen  wir:  nicht  ohne  besondern  Grund 
die  Tenorposaun  r  unter  das  gros^^e  B, 
die  Altposaune  unter  das  kleine  d  oder  es 
zu  fuhren  ;  die  hier  aufgegebnen  Töne  kommen  besser  auf  den  tie- 
fern  Posaunen  heraus. 

Die  letzte  hier  zu  rM-wilhnnudc  Folge  von  der  (irüsse  und  Weite 
der  Posaune  ist  ihr  schon  S.  fii  l)etncrktps  T^nizpsrhiek  für  selmelle 
Bewegung,  das  wieder  hei  <]on  lielern  Arten  mehr  hervortritt.  Fs 
liängt  hier  natürlich  ^  iel  voui  hesondern  Geschick  des  Bläsers  ab; 
irn  Alliiemeinen  kann  man  die  Bassposaiinc  wohl  nicht  schneller 
als  Achtet  im  Afkijro  rnoderafn  —  und  auch  dies  nur  auf  kürzere  Stre- 
cken, die  Tenor-  und  Ailposniine  etwas  schneller,  etua  wie 
Achtel  -  Triülen  im  Allegro  moderalo  fuhren,  den  letztern  auch  wohl 
ein  Paar  Sechszehntel  in  demselben  Tempo  zumuthcn.  Behalt  man 
den  Karakter  des  Instruments  im  Sinne,  so  wird  man  ohnehin  nicht 
leicht  auf  schnellere  Bewegung,  selbst  auf  di«  oben  nngegebne  nur 
in  verhältnissmässig  seitnern  Fällen  geftthri.  Das  Starke,  Grossar- 
tige bewegt  sich  gemessen. 

Auf  der  andern  Seite  wird  aber  dem  Posaunisten  das  lange 
Aush  alten  der  Töne  schwer  und  im  Forte  fast  unmöglich  (das  In- 
strument braucht  zu  viel  Lunge),  und  zwar  ist  dies  wieder  bei  den 
liefen  Arten  und  den  tiefern  Tonlagen  mehr  als  in  den  hoben  der 
Fall.  Im  Piano  lassen  sich  Vierviertel-  oder  ganze  Noten  des  Ailegro 
moderato  gut  und  gleich  aushalten ,  im  Porte  etwa  halb  so  lange. 
Bedarf  man  eines  Tons  viel  langer,  so  ist  es  gerathen,  ihn  in  irgend 
einer  zusagenden  rjiythroischßn  Form  wiederholt  angeben  zu  lassen; 
dies  scheint  uns  wenigstens  im  Allgemeinen  vortheilhafter,  als  es 
darauf  ankommen  zu  lassen,  dass  der  Ton  matt  und  ungleich  fort- 
kiingt  oder  der  Bliiser  ihn  nach  eignem  BedUrfniss  und  Ermessen 
abkarzt.    ,  * 


6* 
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Vierter  Abschnitt 

8atx  Ittr  die  Posaune* 

Die  Posaunen  sind  selten  (ans  den  Arbeiten  der  Ifeisler  ist  uns 
kein  einziger  Fall  erinnerlich)  fQr  sich  allein,  sondern  meistens  nur 
im  Verein  mit  dem  grossen  Orchester,  der  Harmoniemusik,  oder 
wenigstens  mit  andern  Blechinstrumenten  gebraucht  worden« 
Welche  Macht  sie  au  einem  jeden  Verein  herzubringen  durch  die 
Gewali  ihres  Schalls  und  durch  ihre  Theilnabme  an  allen  Arten  der 
Tonbewegung,  ist  klar  und  wird  später  genauer  erwogen  werden. 
Ebenso  Uar  ist,  dass  sie  einen  ganx  eig^nthttrolichen  Karakter  dar- 
stellen, —  dem  der  Trompete  verwanifti  aber  deeh  weaentlicfa  von 
Ihm  unterschieden« 

Beides  ^  die  Macht  der  Posaune  im  Allgemeinen  und  ihr  Kn- 
rakter  nach  seiner  nShem  Zeichnung  —  bedingt,  dass  man  dieses 
Instrument  nicht  vereinsle,  sondern  in  der  Kegel  mehrstimmig  an- 
wende. Nur  ausnahmsweise  —  man  denke  an  das  minm 
spargmu  iomm  in  MozarCs  Bequiem  ^kann  dne  einselne  Pesanna 
für  einen  Solosats,  oder  können  iwei  Posaunen  (man  denke  an  das 
Finale  von  Beethove n*s  Pastoralsymphonie)  zur  Fttllung  des 
Orchesters  mit  mildem  PosaunenhaU  angewendet  werden.  lo  den 
meisten  FMUen  Itisst  man  die  drei  Posaunenarten  vereint  wirken. 
Soll  übrigens  eine  Posaune  allein,  also  als  Solo->Instrumeni,  auftre- 
ten, so  ist  im  Allgemeinen  die  Teoorposaune  durch  Tonkige, 
Beweglichkeit  und  mildem  Kiaog  dazu  am  geeignetsten;  die  Bnsa^ 
posaune  würde  sich  nach  Tonlage,  Schallschwere  und  minderer 
Beweglichkeit  nur  filr  ernste,  ruhige,  gewichtige  Sitae  eignen.  IMe 
Alt  posaune,  die  in  der  tiefem  Lage  nicht  die  Klangfülle  der 
Tanorposaune  bat,  in  der  Hdhe  gepresst  und  leicht  schreiend  wird, 
schelÄ  weiugur  geeignet,  ist  aber  gleidiwobl  nicht  immer  su  ent- 
behren: würde  s.  B.  in  jenem  VosarCsohen  tuba  mirum  den  Satz 
des  Pagotts  (Solo)  sn  übernehmen  vielleicht  geeigneter  sein,  als  die 
Tenorposaune. 

Hier  knüpfen  wir  nun  eine  Reihe  Vorübungen  (S.  54)  an,  be- 
stimmt, mit  dem  Instrumente  vertrauter  zu  machen, 

A.  BiiliUoiBignr  Pogmauiti. 

Die  Posaunen,  für  sich  allein  und  nach  ihrem  Karakter  ange- 
wendet, eignen  sich  lu  einfachen,  ruhigen,  grossartig  rhythmisirten 
Sntsen,  in  denen  ihr  majestätischer  Schall^  im  Porte  mit  drühnender, 
erschtttterader  Gewalt,  im  Piano  mit  stiller,  oft  geBeimnissvoll 
schauriger  Macht,  wirken  kann.  Da  lebhaftere  Bewegung,  feinere 
und  kleine  Bhythmisirang  ihrem  Wesen  nicht  zusagt,  so  ist  um  so 
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mehr  das  Eleaeoi  der  Hannooie  in  Wirksamkeii  su  selMO, 
■iohi  darob  gasttebte  Wendoogon  oder  aeKoe  Akkorde,  sondern  m 
seiner,  sehon  Th.  I.  S.  275  beteiehneten  Grundkrell.  Hier  mttsse« 
wir  noeh  einmal  auf  die  beiden  Dantellungsweiien  fttr  Harmonie, 
auf  weite  und  enge  Akkordlage  (Tb.  I.  S.  447)  sorttcbkommen. 

Der  Posaunenebor  atelll  die  Wirkungen  beider  Lagen  um  so 
ealsobiedner  dar,  je  gewaltiger  die  ScbaUinaase  Ist,  die  er  in  Bewe- 
gung setat.  In  enger  Lage,  i.  B.  bier,  — 

«d  in  Forle  «iiien  aia  mit  «obmaHenMler  Gewalti  die  einielmB 
Vum  dea  Akkords  drtfbnen  In  einander  tu  bSrteitem  Klang,  und 
iwar  Qn  so  befUger,  je  höher  und  enger  die  Stunmen  trete».  Im 
Piano  UtaDle  eine  solebe  Schreibweise  wohl  zu  unheimlichem  Aua- 
drucke  dienen ;  die  Stimmen  wurden  in  einaoder  klingen  und  ihre 
Mächtigkeit  wohl  zurückgehalteo  werden  vom  Piano,  nicht  aber 
unterdrückt  oder  verborgen.  In  weiterer  Lage,  z.  B.  — - 


9it%  tCBorc. 


bone 


I  lJ 


ho; 


wUrdiMi  die  einzelnen  Stimmen  von  einander  frei,  sie  würden  nun 
erst  jede  für  sich  klar  vernommen,  joder  ihrer  Töne  fände  Raum, 
seine  Srhaliwellen  frei  hinschwingen  zu  lassen,  frei  auszAislrahlen, 
das  (fiuize  würde  reiner,  würdiger,  feierlicher  erklingen,  der  lelz- 
lere  Kaiiikter  würde  im  Fiano  noch  gewinnender  hervortreten*). 
Hier  würde,  dem  macht- und  karaktervollen  Klang  gegenüber,  die 
Bedeutungslosigkeit  der  Melodie  (der  in  Nr.  71  ohne  besondre  melo- 
discbc  Intention  gebildeten  Oberstimme)  schon  fühlbar;  man  könnte 
MC  unter  Umstanden  wie  bei  a.,  — 


*)  Dem  rtiaea,  ktarea  aniball  der  Akkorde  zu  Guotton  wardeo  wir  not 
die  Qidlea  im  fiectea  aad  fllallmifate  venNr.  fl  anbedsakllck  erlaaben. 
Wl»  Dicht,  so  könnte  der  Alt  Tekl  4  der  Tenor  Takt  ft  dan  mit  ktotaen  Ndta 
SMctaUn  Gaog  oehmaa. 
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oder  mit  noch  entwickelterer  MiUelstimmd,  wie  bei  b.,  umgc^laltm, 
wobei  allerdings  Ai^  eiabeitSToU  dahio8lritin«ti(k  UmbU  cUr  Akktrifo 
mnhr  und  mbhr  verioren  ginge.  • 

B.  TieiiiimiiiK«rPMaüeiiwtt. 

Otihen  wfr  die  W^rk^  der  Heistei"  fttr  grosses  Orohesler  dorcb, 
so  indes  auffeilen^  dess  sie  mit  seltner  Üebereittstimiming  den  Pesau- 
nenclierdreistiibviit  selten,  während  bekanmKch  (fb.  I.'S.  378]  der 
vierstimmige  Sats  als  Norm  gBt.  Von  Gltick,  fiaydii,  Ifosart, 
Beetboven  ist  ailcb  nicht  eine  Ausnahme  bekannt;  unter  ihren 
nSobsten  Naefalolgem  hal  n^  Fr,  Schneider  Usweilon,  s.  B.  in 
seinem  Oratorium  „das  Weltgericht"  (in  andenii  s.  B.  im  „Absa- 
Ion",  nicht) ,  den  Posaunensati  vierstimmfg  angewendet.  Der  Grund 
biervoar  ist  irobl  aiebl  ^därin  tv  aueheni'  das«  eben  mrdM  Arten 
der  Posaune  üblich  sind;  denn  ee  hal  ja  vier  Arten  (Anbang  D)  ge- 
geben, tmd  abgeaebn  davon  Megt  es  nahe,  eine  Art,  z.  B.  die  Tenor« 
peamnae,  doppelt  zu  verwenden*).  Viehaefar  aehaial  eben  daa 
Abwdebende  des  drefanimmigen  Satzes  von  dem  Mwi  llbemlr^ 
im  Qh^,  StrekAiquanett,  In  dar  Blaabarmoilie  verherrschendbn  viei^** 
stimmigen  die  Eompenlsten  angesehen  m  haben;  '4mt  tiriU^blig 
waltenden  Posaunenchor  gebtihrt  eben  eigenlhOmlich  auaseiofanende, 
ta  besondrer  Führung  nOihigende  Farm.  8e  ist  Kr.  7t  naöb  Art  dto 
tieratimmigen  Satzes  geschrieben.  Denke  man  sieh  diesen  Gedanken 
von  Chor  und  Orchester  einfach  vierstimmig  vorgetragen  und  von 
Feeaunen  so  wie  in  Nr.  7t  begleitet:  so  Würden  diese  die  Sebalb- 
masse  allerdings  verstärken,  würden  vermöge  ihrer  Krall  auch 
durchdringend  erklibgen,  aber  wnr  aMieriall,  sinht  in  der  Würde 
vmi  .Bedeutung,  eigenthümlicber  und  machtvoller  Kaaaktere  mit- 
wirken. Dies  würde  sogleioh  der  Fall,  der  Gedanke  würde  geiatig 
bereichert  und  erheben  aein,  wenn'BM»  die  Posaunen  dreiatimalkig 
und  eigenthttmlieh;  etwa  wie  in  Nr.  73  a. ,  führte. 

Siebt  man  aber  von  dieser  |(eialigern  Bedeutung  ab,  so  iat 
begreiflich,  dass  b^i  vollerer  fiesetsong,  s.  bei  dieser  Daralelinng 
das  v«ttigen  SalsM, 


T4 

Tromboni 
alto, 


tenori, 


bMSO* 


1 


*)  Noib  weatger  kann  io  oesrer  Zell,  vm  «ta  bii  allta  RegiamileNi  and 
in  allen  Siaaian  PMaaaeaehaie  Üadel,  der  eedaabe  aa  die  Mwisrfgkeil  der 
Baeeliaag  Bbiflass  gehabt  hahta.  • 
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der  Schall  des  ohnehin  so  machUg  andringenden  Chors  noch  gehoh- 
ner,  noch  strömender  und  herrschender  hervortreten  \vürde*). 

Wir  rathen,  in  beiden  Schreibarten  einige  Sätze  mit  recht  leb- 
hafter Vergegenwärligung  des  Posaunenschalls  und  Karaklers  und^ 
versteht  sich,  im  Sinne  des  letztern  zu  entwerfen.  Gesetzt  werden 
die  drei  oder  vier  Posaunen  nach  ihrer  Eintheilung  auf  drei  oder  viei* 
Systemen  in  den  jeder  Art  gebührenden  Schlüsseln,  wie  oben  in 
Nr.  74.  Fehlt  es  an  Raum,  oder  ist  die  Stimmführung  einfach  genug, 
es  zu  erlauben,  so  kann  man  sich  an  zwei  Systemen  (wie  in  Nr.  73 
und  73)  genügen  lassen  und  Tenor-  und  Allposaune  mit  Tenor-' 
Schlüssel  notiren.  Oder  man  kann  sich  selbst  auf  eine  einzige  Linie^ 
wie  in  Nr.  71,  beschränken  und  fttr  alle  drei  Arten  den  F-Schlüssel 
oder  bei  höherer  Tonlage  den  Tenorscblttssel  anwenden. 

Als  letzte  Uebung  schlagen  wir  den 

C.  SaU  Itr  TnmpeUi,  fiakiii  und  Posaanea 

vor.  Hier  treffen Terwandte  Elemente  anf  einander;  Trompeten- und 
PoMunenkiang  nnd  KnU  VeMlhlen  sich  gern.  Doch  gebiete!  ditf 
Vertnfcinrtantwii  heider  aneh  mancherlei  ROoksicht.  Die  Posaunen 
ktnnen  an  der  Beweglichkeit  der  Trompeten  nicht  Theil  nehmen, 
wolü  aber  deren  Kraft  machtig  erhoben,  die  Grundschläge  bervot^ 
habaii.  So  kfnnte  t.  B.  der  SaM  Nr.  57  vom  ffmflen  Takt  an  mü 
oalerBiattt  werden^  — ^ 


TlmpAAi  iu 
D.  A. 


^  dnNAoHoi  Warden  xa  vierstimmigeni  Potamransatze  zwei  BasspO" 

laiinen  genommen.  Das  scheint  uns  der  überw-nKiponden  Macht  ond  Schwere 
dieees  Instraroents  nicht  angemessen.  Gegen  zwei  Bas.sposaunen  sind  eine 
Teoor-  and  eine  Altposaune  zu  schwach,  wohl  aber  ist  eine  Bassposaune  gegen 
xwei  Teoorposaunen  und  eine  Altposamie  stark  gaaag.  Auch  Ist  dine  Baaspo- 
itaaa  alt  iBnalattmaia  in  aeiiwer  aad  auaiar  Yerhalfaisa  mit  der  Tom  Tenor 
beoeUteD  andara  umeliUmuwi. 
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II.  Dit  8<Ux  für  BkckMnmmiß, 


•im 


die  freilich  hier,  wo  man  hc'i  der  Komposition  nicht  auf  sie  gerech- 
net hat,  nur  die  untergeordnete  Rolle  uuterstUlzender  Instrumente 
übernehmen  mUssten.  Auf  der  andern  Seite  sind  die  Posaunen  den 
Trompeten  iin  Toriiichalt  Uberlegen,  können  also  nicht  blos  die  von 
den  Trompelen  unvulistUndig  gelassne  iiarmonie  erfüllen ,  sondern 
auch  Sätze  ausführen,  an  denen  jene  gar  keinen,  oder  nur  unter- 
geordneten Antheii  nehmen  können.  Stellen  wir  uns  vor,  die  Nr.  57 
begonnene  Intrade  wäre  zun»  ersten  Theil  eines  Marsches  ausgeführt 
und  auf  der  Do!iiin;mle  (mit  dem  Halbschiusse,  der  die  ersten  Theile 
in  der  Naturhanuonie  endet)  abgeschlossen  worden,  habe  aber  neben 
den  Trompeten  (die  man  sich  doppelt  besetzt  denkt)  vier  Posaunen, 
wie  in  Nr.  74.  Dann  könnte  der  zweite  Theil  mit  UuUe  der  Posaunen 
folgenden  Eingang  nehmen,— 


ScklusB  Ton  T<tkt  5. 


n 

Trombe 
in  D.I.  U- 


'l'rombe  in 

D.  m.  IV. 


TroMboni 
lÄto»  tm.I. 


tenore  II-, 


0-9^- 


-t  -t  -t —  (   —  ■«- 


cr«tc. 


Timpani. 
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oder  es  könnte  der  Satz  einfach  auf  D  (mit  einem  Kircbenschluss  auf 
g-b-d,  d-ßs-a)  zuletzt  —  oder  gleich  auf  fis  (H  moli  oder  //dur, 
mit  Uan)schluss)  wiederholt  werden,  während  die  Trompeten  die 
genannten  Haltetöne  wie  oben  das  a  besetzten  ;  zuletzt  wdrde  man 
auf  den  Hauptsatz  (Nr.  57)  zurückkommen,  —  die  Trompeten  Über- 
nähmen wieder  die  Hauptpartie,  —  und  damit  scbliessen. 

Schon  hei  diesen  Aufgaben  wird  der  Schüler  wohl  thun,  sich 
erst  eine  Skizze  seines  Satzes  auf  zwei  Systemen  zu  entwerfen,  bevor 
er  ihn  in  Partitur  bringt.  Diese  Skizze  wird  fluchtig  angelegt,  dann 
allmählich  vervollständigt;  zuletzt  wird  der  Antheil  jedes  Instru* 
ments  mit  Worten,  Abkürzungen  oder  Zeichen  in  ihr  vermerkt; 
wir  setzen  voraus,  dass  bei  dem  ganzen  Verfahren  die  lebendige 
Vorstellung  von  dem  Wesen  der  Instrumente  (S.  54)  bestimmend 
und  leitend  sei.  Dann  hat  die  Ausfuhrung  in  Partitur  keine  Schwie- 
rigkeit. Dass  dasselbe  Verfahren  auch  bei  grössern  Aufgaben  ange- 
wendet wird,  versteht  sich. 

Bei  dieser  ersten  Verknüpfung  verschiedner  Instnimentklassen, 
wie  bei  allen  spätem,  ist 

eine  wichtige  Regel 

wohl  im  Auge  zu  behalten,  deren  Beobachtung  viele  Missständo 
erspart  und  von  der  derAnfänger  in  der  Instrumentation  nie  oder 
nur  im  dringendsten  Nothfall  abweichen  sollte.  Diese  Regel  ist: 
jede  Instrumentklasse  so  viel  als  möglich  in  sich  vollständig 
zu  setzen,  dass  sie  auch  ohne  den  Zutritt  der  andern  Klasse 
(oder  einzelner  Instrumente  aus  dieser)  eine  genügende  Harmo- 
nie bildet  und  einen  möglichst  befriedigenden  Sinn  ausspricht. 
Der  Grund  der  Regel  ist  die  nie  ganz  zu  verbergende  Verschieden- 
heit der  Instrumenlkiassen.  So  nahe  verwandt  z.  B.  Trompete  und 
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II.  Dtr  StUM  für  Biechinslrumenle. 


Posaune  sind,  so  unterscheiden  sie  sich  doch  im  Klang  und  KarakWr, 
und  der  TrompeteDsatz  hier  bei  a. 

•.  '  .      ^'    .      —  b. 

U  B. 


7t 

Trombone 
alto. 


3DC 


wird  sich  ungeachtet  der  Leerheit  deiner  Harmonien  besser  ausneh- 
men, klarer  und  einheitlicher  wirken,  als  in  der  Behandlung  bei  b., 
wo  die  —  zwar  der  Trompete  zunächst  stehende ,  aber  doch  von 
ihr  abweichende  Posaune  sich  als  ein  Fremdes  einschiebt  und  da- 
durch eine  Aufmerksamkeit  auf  sich  zieht,  die  gar  nicht  in  der  Ab- 
sicht des  Komponisten  liegen  kann.  Entsprechend  dieser  Regel  sind 
in  Nr.  76  die  Posaunen  gesetzt;  sie  steilen  auch  ohne  die  Trompeten 
den  ihnen  zugewiesnen  Satz  vollständig  dar.  Aber  auch  die  Trom- 
peten genügen ;  wenn  sie  auch  keine  Harmonie  bilden,  so  bat  doch 
ihr  Halteion  (Th.  I.  S.  77,  274),  ihr  Unisono  einen  für  sich  befrie- 
digenden Sinn.  Aus  demselben  Grunde  sind  in  Nr.  75  die  höhern 
Posaunen  im  dritten  Takt  in  die  Terzlage  geführt.  Die  Sexllage, 
wie  man  sie  am  Schlüsse  des  vorigen  Takts  sieht,  würde  für  die 
Posaunen  (S.  69)  wohl- und  vollklingender  gewesen  sein,  hülle  aber 
diesem  Glwr  keine  fortschreitende  Melodie  ( von  d  empor  nach  e  ] 
gegeben  und  seinen  Gang  sowohl  der  Melodie  als  der  Uarmonieia|^ 
nach  in  Widerspruch  gesetzt  mit  dem  des  Trompeienchors. 

Allerdings  giebt  es  genug  Fülle,  in  denen  von  jener  ersten  fke^ 
der  Kombination  verschiedner  Organe  abgegangen  werden  kann  und 
muss  —  wir  werden  deren  selbst  finden  und  daraus  unser  Prinzip 
erweitern;  aber  als  begründetes  Prinzip  und  erste  Sichenuig  des 
Erfolgs  bieiU  jene  Eegei  demuii§eachiet  in  ihrer  vollen  Wicbli^eii 
bestehn. 

Hiermit  haben  wir  nun  zum  ersten  Mal  eine  schon  ansehnliche 
Orchestermasse  zusammengebracht:  Trompeten  io  beliebiger  Zahl, 
Posaunen,  ihrer  drei  oder  vier ,  —  und  Pauken ;  darunter  Instru- 
mente mit  einem  vollstiindi£;en  Tonsystem,  übrigens  alle  unter  ein- 
ander verwandt,  aber  doch  jede  Klasse  von  der  andern  nnlorschie- 
den.  Es  bieten  sich  uts  dabei  im  Allgemeinen  dreierlei  Anwen- 
dungen. Wir  können 

Erstens  die  ganze  Masse  als  einen  einsigen  Körper  behandeln, 
wenngleich  jeden  einzeitun  Theil  naoh  seiner  EigeMbttmlieiikeiU 
ßaial  in  Pir.  75  und  76  geschehn. 

Zweitens  können  wir  Kladse  von  Klasse  sondern ;  so  ist  oben 
S.  72  angenommen  worden ,  en  sollten  dre  ersten  vier  Takte  (aus 
Nf »  57)  VOD  Trenpeleii  und  Paaien  alleio  geaommen  werden,  —  so 


4.  6atM  flir  di9  PwMmr  75 

hätte  die  in  Nr.  76  gegebne  Einleitung  den  Posaanen  allein  oder 
ihnen  and  den  Pauk«a  aiift  Auaaelilusf  dor:Xii0mpeten  gegeben  wer- 
den können. 

Drittens  könnte  wohl  der  öe(lanke  feinerer  Zergliederung 
schon  hier  nahe  treten;  eingedenk  der  Kräfte,  die  im  pelyphonen 
SaUe  sich  entbinden,  könnten  wir  wUnscheni  schon  .hier  Stimmson- 
derungen  und  Gegensätze  einzelner  Stimmen  gegea  einander  sn 
benutzen.  Dies  scheint  indess  nicht  gerathen,  wenigstens  darf  man 
auf  diesem  Wege  nicht  weit  gehn,  ohne  mehr  zu  verlieren,  als  zu 
gewinnen.  Es  kann  wohl  einmal  der  Posaune  ein  kurzer  SolosaLz 
gegeben  und  die  Masse  der  tibrigen  Instrumente  als  Gegensats 
gebraucht  werden,  —  ■' 

18  I  Ca  r  ' 

Ü?*'^'^-!  '  ]Wwse  könnte  -  wepn  ,aQck  n|||it  ej^^  ^(f|i5ne 
Trompete  der  edlere  Trompetenklang  in  der  Bogel  wenigstens 
iwei  T^mpeten  federt),  ein  Paar  aus  dem  Chor  dfer  Trompeten  als 
BaoptstiiDame  (oder  Hauptchor)  gegen  das  Tutti  treten.  Allein  viei 
weiter  kann  man  hier  nicht  kommen,  weil  nur  die  Posaunen  eigen- 
thOmlieher  und  dabei  nicht.  211  beschrttokter  Melodik  flBhig  sindi  zu- 
gleich aber  die  Grandkrafi  in  der  Massenwirkung  bieten,  mithin  gern 
mr  dieee  aufgespart  und  susaromeDgehalten  warden.  An  einer  wahr- 
haft polyphonen  iUisfÜhning  würden  Trompeten  und  Pauken,  nur  in 
sehr  untergeordneter  Weise  theilnehmen  kttnnen  und  ihrethalb 
mOsste  man  der  Modulation  Fesseln  anlegen,  die  dem  Sali  alle  Be- 
dentong  oBhaen. 

Allein  diese  EinschriliikuDg  ist  keineswegs  ein  Verlust.  -Dem 
machlyolleDi  bald  heftig  oder  kriegerisch  klar,  bald  in  feierliche» 
Strom  der  ffH^meme,  auch  wohl  im  geheimnissvoU  Ifurtokhalteliden 
Bill  iD  uns  dringenden  Karalter  der  Posaunen  und  Trompetdn  ist 
polyphone  Gestaltung  gar  nicht  entsprechend.  Sie  sind  berufen,  in 
lest  «nammengehaltner  Kraft  —  sei  es  im  Forte  oder  Piano  —  daa 
Wort  des  Heldenthuros  oder,  der  Boobfnejr  aushallen  sn  lassen«  Nur 
im  Verein  mit  andern  Orchestevmassen  kann  ihnen  eine  andre  Aufr- 
gabe  werden,  und  auch  dannnnr  ausnahmsweise,  jene  metallisch- 
gUUiaendey  sprodrgewültige,  heldenhafi-eindringcnde  Macht  bleibt 
der  Grondsug  ihres  Wesens.  Nur  in  dieser  Weise  ist  es  rathsam,  sie 
BetbMfgnnembringitti  wenn  man  attf<eie  tflain  angewieMn  ist. 


»• 
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11.  Der  SaU  für  Bi&ohmUimente, 


Füufier  Abschnitt« 

KewitiiisB  des  Horns. 

Das  Horn  (oder  Waldhorn,  eemo)  wird,  wie  die  Trompete, 
in  verschiednen  Grössen,  die  ebenso  viel  Arten  und  Stimmungen 
des  Instruments  begründen,  angewendet.  Auch  hier  wollen  wir, 
wie  S.  43  bei  der  Trompete,  eine  SUmmattg,  und  zwar  die  in  C,  als 
Normal-Instrument  zu  Grunde  legen,  mn  an  Ihr  das  allen  Arien  Ge- 
meinsame zu  «eigen. 

A.  Das  Normal  Horn. 

Das  Horn")  besieht  aus  einem  iG  Fuss  (melir  oder  weniger) 
langen,  kreisförmig  in  zwei  Umläufen  zusammcngewundnen  Rohr 
von  Messingblech,  dos  oben  etwa  einen  Dritlelzoll  Weite  (im  Durch- 
messer) hat^  sich  dann  aber  bis  auf  anderthalb  Zoll  etwa  erweitert, 
in  einem  einen  Fuss  weiten  Srhalllrichter  ausläuft  und  mittels  eines 
kegelförmigen  Mundstücks,  das  weiter  ist  als  das  der  Trompete 
(nämlich  nicht  der  Kessel,  sondern  die  RohruiTuung  desselben), 
angeblasen  wird. 

Das  Horn  hat  dieselben  Nalurtöne,  wie  die  Trompete,  nur  alle 
im  Sechszehnfussion,  so  dass  es  eine  Oktave  tiefer  steht,  als  dieses 
Inslrumenl.  Nolirt  wird  für  das  Horn  ebenfalls,  wie  für  die  Troni- 
pele,  im  F-  und  G-Schlüssel;  al)er  die  in  letzterm  notirJen  Töne 
erklingen  eine  Oktave  tiefer,  —  oder  umgekehrt:  die  l)cideii  tief- 
sten Töne  werden  in  ihrer  wirklichen  Tonhöhe,  und  zwar  im  F- 
SchlUssel  nolirt,  die  höhern  Töne  aber  —  imd  zwar  vom  dritten  an, 
werden  eine  Oktave  höher  nolirt,  als  sie  zu  Gehör  kommen,  und 
zwar  im  G- Schlüssel.  Hier  siebt  man  die  Naturtöne  des  Horns 
nebst  ihrer  Notirung.  — 


Man  sieht,  dass  das  hietne  e  ebensowohl  im  F-Sehlllssel  und  dann 
im  8  Ft»ston  (so  wie  es  erU)nt),  als  im  (r-Schlflssel  und  dann  eine 
Oktave  hoher,  als  es  eitOnt  (im  f6  Flisston),  nolirt  wird.  Auch  das 
tiefete  g  konnte  im  F- Schlösset,  und  dann  aehtfossig  notiri  werden ; 
hienu  isl  aber  selten  oder  nie  Aolass  (uns  ist  wenigstens  kein  Fall 


*)  Zorn  Doterschied  von  dem  in  der  folgondeo  AMfeeMuag  sa  limpim  lüia 
den  Ventillioni  auch  NatarliorQ  ipononolmraU)  ceoaaal. 
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erinnerlich),  da  man  diesen  Ton  nicht  anders  als  im  Zusnoimenhang 
mit  den  böhern  gebraucht,  das  kleine  c  aber  öfters  mi(  dem  iitifsieo 
Terbindet,  für  das  der  G-Schlüssel  unbequem  wäre. 

Von  diesen  Naturtönen  ist  aber  \.  das  tiefste  C  (das  grosse) 
nur  bei  den  höhern  Stimmungen  (Arten)  des  Hor  ns  sicher  und  fest 
ansprechend  und  auch  da,  noch  mehr  aber  bei  den  tiefer  liegenden 
Homarten,  matter  und  unsichrer,  als  die  höhern  Töne ;  2.  sind  die 
beiden  höchsten  Töne  (dreigestrichen  d  und  e),  sowie  das  zwei- 
gestrichne  b  nur  von  wenigen  Blüsem  zu  erreichen,  also  im  Orche- 
ster nicht  zu  fodern;  3.  kann  auch  das  dreigestrichne  c,  wo  es  wirk- 
lich zu  erreichen  ist,  nur  in  bequemer  Folge,  — 

—  eben  wie  bei  der  Trompete     gefedert  werden*). 

Einen  grossen  Vortbeil  aber  bat  das  Horn  in  Besug  anf  Ton- 
reicblbom  vermittels  des  Stopfens  vor  der  Trompete  vorausi  das 
auf  dem  Horn  sebr  wobl  gelingt,  wabrend  es  auf  der  Trompete 
keine  gOnstige  Bolle  spielt. 

Mit  Holfe  des  Stopfens  ist  es  leicbt,  nacb  Aogabe  des  Naturtons 
den  darunter  liegenden  (sogenannten  balbgestopften)  Halbton  auch 
in  der  Tiefe  zu  fassen,  — 

^,=41  t"i — H-^-X^-=t^~^ 


^  /TT 


>pf  

obwobl  übrigens  auch  auf  diesem  Instrument  das  Stopfen  in  den 
htfhem  Tonlagen  besser  gelingt  nnd  klingt,  als  in  den  tiefem,  und 
in  diesen  wieder  besser  in  den  htfbem  HomstimmuDgen  (von  denen 
weiterbin  unter  B.  die  Bede  sein  wird),  als  in  den  tiefem.  Peroer 
gelingen  diese  Tonfolgen,  — 


82 


ganz  oder  lbeilweis  gebraucht,  auf-  und  abwärts  sehr  wohl,  in  lang- 
saoDerer  Bewegung  auob  die  cbromatiscbe  Tonfolge  in  der  tiefem 
Oktave,  —  wenigstent  mH  ein  Paar  AnslassuDgen  und  Bvbepunk* 


wobei  übrigens  das  Hinabsteigen  leicbtar  und  besser  gelingt,  weil 
da  jedem  gestopften  Ton  der  Natuiton,  aas  dem  man  ihn  bildet, 
voraogebt. 

•)  Das  zweigestrichne  d  (der  Notenschrift  nach)  ist  in  allen  Hornstim- 
mongeo  ein  wenig  zu  hoch,  das  zweigestrichne  e  dagegen  auf  dem  E-  und  F- 
heni  mmw/km  «in  wimg  la  Utr.  Doeb  kttaami  beMe  FSshlv  !■  der  Mnhelt 
Oer  MoaatioB  vom  BUsflr  Melit'ttberwaadeB  werte«. 
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II.  Der  Salsi  /w  ULedaiüLi  uniente. 


Die  äogeii.HHUen  halb  gestopften  Töue  (S.  45)  köttnea  aooh  ivii 
eingesetit  werdcii,  wenn  nur  einige  Zeit  vorher  ihr  NaiurUm  — 
odei-  Uberhaupt  nahe  gelegne  Naliirtöne  voi  au^egangen  sind.  Gaui 
zu  Anfang  oder  nach  Linj^en  Pausen  ibt  os  rat^&am,  das  HoiB  lieber 
nnt  .Natiirtonon  einlrclcn  zu  lassen. 

Bedenklicher  es,  die  sogonannten  gaoigesiopfteD  Töne  fr« 
einsetzen  zu  iHssen,  wofern  nicht  andere  Instrumente  sie  xugleicU 
geben  oder  kurz  zuvor  gegeben  haben.  Im  Gefolge  von  nahe  gelege- 
nen Naturtönen  gelingen  auch  die  ganzgestopften  voUkomMetti;  so 
sehn  wir  in  Nr.  82  das  tiefste  d  nach  c,  f  nach  e,  und  a  nacb  ^  aui* 
treten,  obgleich  d  von  e,  f  von  und^a  von  6  aut  eneugt  wird. 
Mit  L'ntersttltzung  des  Orchesters  gelingen  selbst  diese  Tonfolgen,  — 


von  denen  itie'erst^b  Md^ii  anter  die  vorige  Kategorie  su  fallen 
scheinen,  die  dritte  und  vierte  aber  Töne  (dei  und  tief  o«)  enthalt, 
deren  einer  anderthalb  Stufen,  dor  andre  gar  eine  grosse  Ten  unter 
dem  Naturton  Hegt,  von  dem  aus  er  gestopft  werden  konnte.  Diese 
Tttne  werden  nämlich  gar  nicht  in  der  gewtfhnlicben  Weise  des 
Stopfens*)  erlangt,  sondern  der  vorausgehende  Naturton  wird  ein 
wenig  gestopft^  der  nachfolgende  ktlnstliche  Ton  dagegen  (also  a«, 
f,  des,  und  das  tiefe  a$)  unter  Aufhebung  des  Stopfens  mit  den  Lip- 
pen hinaufgetrieben;  Uebrigens  ist  diesen  Tönen  stets  ein  hohler 
und  stumpfer  Klang  eigen  (namentlich  dem  tiefen  und  hohen  os), 
und  man  thut  wohl,  sie  su  vermeiden. 

Die  Naturtöne  des  Horns  haben  einen  sanften  und  etwas 
dumpfen,  aber  dabei  doch  gefüllten,  gleichsam  aufquellenden  Klang, 
in  der' Tiefe  etwas  rauher,  aber  leicht  bis  zum  Pianfssimo  su  inassi- 
gen,  in  der  Höhe  —  besonders  igi  hohen  Stimmuhgen  —  voller, 

fedrungner  bb  tum  (»elieoden  fast,  und  Biclit  su  locht  in  d«r 
challiraft  xurückzuhalten.  Scharf  angegrillto  und  in  kunm  Sttts- 
sen  kuMi  dieser  Homklang,  SMientltch  in  der  Tiefe,  bis  sur  fitulMll 
der  Posaune  (wemi  a«dh  nicht  wa  deren  gedrungner  Knft)  getrioboii, 
nrngokebf t  In  sanftem  Anliaoch  und  bei  ruhigem  Aushdteii  oder 
leisem  Anschwellen  in  so  luftiger  Weiche  ausgezogen  werden,  d$tä 
die  Klänge  wie  von  fem  herüber  uns  anwehen,  dass  dieselbe  Stelle 
(wenn  sie  in  der  mittlem  Tonregion  gehalten  ist)  em  sanft  vor- 
getragen, dann  im  gehavehtoaten  Pianisohno,  wie  eiik  leisostoo,  ksnas 
vMekmbares  Bcho,  wiederboH  wnd. 

Yergleichen  wir  den  Homklang  mit  dem  Klang  der  Tromfwto, 
SP  fiodflw  wir  sunachst  bei  der  Trompoto  einen  < 


*)  piep  beruht  auf  dorn  mehr  odcv  wcnif^or  ausgddehsAin 
Hohrs  durch  Eiufuhrung  U^i*        ia  dmi  Sch«Jltriohter« 
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AükidDg ,  der  heftic  ond  lief  in  unser  Gehör  dringt  ,  bei  (K  ii;  Tlorn 
mehr  Weite  und  Hundung,  mehr  Kaum  so  zu  sagen  im  Klange;  die 
Trompete  ist  Kern,  ist  von  der  Mille  des  Klangs  heraus  izedrunano 
Kraft,  der  Jiornklanp  hat  niehr  peripherisches  Wesen  und  weniger 
tesU  n  Kei  n,  gleichsam  mehr  luftige  Au&fUUung.  Die  hohen  Töne  der 
Troiflpete,  wo  der  Schmetlerton  (S.  i7)  weefMllt,  koiDiuen  noch  nin 
Däcbsten  mit  den  höclisten  des  Horns  in  den  höchsten  Stiniinuiii^eu 
rosammen,  überfielen  sie  iiher  immer  noch  in  GodniDgenheil,  Hef- 
tigkeit und  Kli^rlii  il,  Ixdi.iiten  luinier  noch  etwas  vom  schneidenden 
Grundklang  <ies  iQ{»truQients  im  Ge^Qosalx  zi)  dßm  verbuUiero 
Wesen  des  Hdi  iis. 

Die  IN  saune  steht  dem  Horn  schon  vermöge  der  liefern  TonI;jge 
und  cru>st  I  n  Fu)lti  des  Schalls  naher  ais  die  Tronipele,  schiieaiil  alcU 
»hvy  in  Kn[ii(jkeit,  Schürfe  und  Macht  doch  mehr  der  lotzh&rn  an, 
Uiil  der  sie  iS.  nTi  eifietillich  gleichen  Grundbati  hat. 

Die  Ii  .1 1  b  i:  e  s  t  ü  [>  f  t  en  Hornlöne  können  —  zumal  bei  pu- 
i<  I  \  ui  bereilung  und  in  der  Milte  oder  höhern  Hegion  —  von  guten 
Blauem  (ien  Naturtöneu  gleich  oder  doch  bist  gleich  gebildet  werden, 
unlefdcheiden  sich  aber  im  ungtU^siigern  Falle  durch  gedrückten 
oder  eezwnngten  Klang.  Noch  gepressler  und  dumpfer,  auch  etwas 
n  r  <  Ind  kimuen  die  g an z  g  e slo pfte  n  Töne,  wenn  nicht  gute  Vor- 
iiefeiluüi;  und  Abhülfe  sie  vvenigslenj>  Ids  auf  einen  gewissen  Grad 
.iusi;leichen.  Aehnlieh,  nur  noch  n.lsclnder  und  dabei  heftig  hervor- 
dringend ,  erscheinen  die  bei  Nr.  84  erwähnten,  durch  Lippen- 
druck gebildeten  Töne.  —  Wir  wollen  uns  aber  hier  nicht  übereilt 
herbeilassen,  alle  diese  unbegUnstigtern  Töne  aufzugeben.  Die  jetzt 
hochiiesteigerte  und  weitverbreitete  Geschicklichkeit  der  Bläser 
gleicht  gar  Vieles  aus ,  was  fi  über  schwer  szewagt  heissen  durfte; 
nnd  diese  gedrücktem  Töne  können  gar  vielen  Intentionen  des  Kom- 
ponisien  weil  entsprechender  sein,  als  die  grössere  Helliekeit  und 
Glätte  der  Naturlöne.  Wir  haben  langst  (Th.  I.  S.  496  .nu  ikünnt, 
ilass  die  Kunst  eine  unendlich  tiefere  und  umfassendere  Aufgabe  zu 
lösen  !i  i[ ,  die  abstrakte  sogenannte  Schönheit  oder  gar  nur  den 
Wo  Ii  Iklang  da  rr,  ustel  Ien . 

Die  Ton  folge  darf  auf  dem  Horn  nicht  zu  schnell  genommen 
werden,  in  leichten  Glingen  kann  man  im  Orchester  höchstens  Sechs- 
xehnlelbewegung,  in  englieumden  Arpecsien  (Nr.  45  a.,  b.)  Seclis- 
zehntel-TrioIen  im  AUegro  moderato  fodern;  lebhaftere  Rewegun-j; 
würde  ohnehin  seinem  Karakier  nicht  zusagen.  Für  den  Soiosaiz 
uoQ  man  weiter  gebn  ;  selbst  Triller,  z.  B.  diese  — 

^  fr         ,  rr        >  fr         /tr    .   fir        ^  ir        ^  tr  tr 

lUtaoen  da  gasetil  werden. 
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Tonwieder  hohl ng  gelingt  leicht,  doch  nirht  in  so  schneller 
Bewegung,  wie  der  Schmetterfon  der  Trompete  sie  l>i,  üder  doch 
nur  auf  eine  kurze  Strecke,  auf  zwei  bis  drei  Slosse,  sobald  sie  das 
oben  angedeutete  M^iass  der  Bewegung  tiberschreitet. 

Das  Tonaushalten  kann  so  lange  gefedert  werden ,  als  der 
Aihem  des  Hl  iisers  r  eicht ;  nur  bei  den  hohen  Tonen  ist  lanj^es  Aus- 
halten für  die  Lipjien  schwer  und  dai  unj  nicht  ohne  Noth  zu  fodern. 

In  alieui  üebrigen  ist  die  Behandlung  und  Fähigkeit  des  Horns 
der  der  Trompete  gleich ;  wir  verweisen  daher  auf  das  S.  46  Gesagte. 

B.  Art8B  ind  Stimimgai  ta  loiat. 

Obgleich  das  Harn  mit  iiiilfe  des  Stopfens  ttberein  weit  voll- 
ständigeres Tonsysiem  gebietet,  als  die  Trompete,  so  ist  es  doch 
ebenfalls  nicht  unbeschränkt  frei  in  seinen  Tonbewegungen ;  sein 
Kern,  die  Naturtüne ,  ist  ebenfalls  eng  gemessen  und  seine  gestopften 
Töne  können  meist  nur  unter  Bedingungen ,  also  nicht  nach  jeder 
Richtung,  die  Tongedanken  nehmen,  gebraucht  werden,  sind  auch 
nicht  durchaus  gleichklingend  mit  den  Naturtönen.  Man  bat  daher 
obenlalis,  wie  bei  der  Trompete,  verscbiedne  Stimmungen  oder 
Arten  des  Horns  iiöthig  befunden.  Es  sind  folgende  : 

h.  Das  tiefe  i^^Horn  (como  tn  B  basso). 

Das  J9-llom  steht  eine  Stufe  tiefer|  als  das  Noraialboni;  seloe 
Noten  sind  also  eine  Stufe  tiefer  la  leseo  und  ertönen  dann  noch  eine 
Oktave  tiefer,  —  oder  im  GaDten  eine  grosse  Nene  liefer. 
Noten  also  — 


tu  lesen  als  6,  d,     b  und  ertönen  so,  — 
wie  hier  steht« 

Das  tiefe  B-  Horn  kann  gross  C  (den  Noten  nach)  entweder  gar 
nicht,  oder  dooh  nicht  mit  Sicherheit  nnd  Festigkeit  erreichen,  da- 
gegen bis  sum  swelgestrichnen  a  oder  auch  wohl  bis  snm  dreige- 
strichnen  c  (den  Noten  nach,  —  dem  Ton  naeh  bis  sum  eing^stricb- 
nen  g  und  b]  in  diatonischer  Folge  (wie  vielmehr  akkoidiaeh,  —  das 
lieisst  im  Akkorde  des  Grundtons  — )  hinaufgehn. 

Sehl  Klang  ist  voll,  aber  etwas  rauh. 

2.  Das  C-  Horn. 
Dies  ist  die  als  Normal -Instrument  aufgestellte  Homart.  Ton- 
gebiel  und  Klang  sind  dem  des  tiefen  ß-Homs  gleich,  letzterer 
scheint  uns  etwas  weniger  voll,  aber  kjiiter. 
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3.  Da8i>-Horii. 
Die  Noten  des  D-Horns  sind  eme  Stufe  hoher  su  lesen,  erUtoien 
aber  dann,  wie  alle  Homarten,  eine  Oktave  tiefer.  Die  Noten  Nr.  86 
find  also  for  das  Ü-Hom  als  dy  fis^  a,  d  tn  lesen  und  ertönen  so,  — 

wie  hier  steht  . 

Für  das  D-Uom  ist  gross  C  (also  der  Ton  gross  D)  schon  er- 
reichbar. In  der  Höhe  gebt  es  in  dia ionischer  Folge  bis  zum  zwei- 
gestrichnen  a  (also  dem  Tone  nach  dem  eingestrichnen  h)  und 
akkordisch  —  auch  in  lelihaftem  Fortgang  und,  wenn  kein  Piano 
lefiMieri  wird,  diaionisch  —  bis  xnm  dreigestrichnen  e; 


4= 


ertont  wie 


ja,  es  können  bei  ihm  und  bei  den  tiefem  Hornarten  das  höchste  g 
und  c,  auch  a  im  Forte  nach  Pausen  frei  eingesetit  werden. 
Iler  Klang  ist  noch  etwas  rauh. 

4.  Das  i?s-Horn. 

Die  Noten  des  Ei-Homs  sind  eine  kleine  Ten  hoher  (o  als  et) 
tu  lesmky  ertönen  aber  von  da  eine  Oktave  tiefer;  die  Noten  Nr«  80 
sind  als  et,  g,  bf  es  zu  lesen  und  ertönen  als  klein  at  u.  s.  w. 

Teilgebiet  und  Behandlung  sind  gleieh  dem  desD-Homs;  das 
höchste  g  und  c  können  nach  Pausen  (nur  nicht  sum  ersten  Einsatx 
in  ein  TonstUck),  auch  das  höchste  a  kann  nach  einer  kleinen  PausOj^ 
nwohl  im  Forte  als  in]  Piano,  frei  eingesetzt  werden. 

Der  Klang  ist  durch  grössere  Weichheit  merklich  vom  D-Horn 
naterschieden;  das  Es-Hom  ist  die  sanfteste,  am  bedecktesten 
eiilingeikde  Art. 

0.  Dasi?-Horn. 

Die  Nol»  [1  des  F-Homs  sind  eine  grosse  Terz  höher  (c  als  e) 
zu  lesen  und  <  riondi  von  da  eine  OkUive  tiefer,  also  der  Satz  Nr.  86 
als  klein  e,  gis  u.  s.  w.  Tongehiet  uiui  Behandlung  sind  denen  des 
Es-Horns  gleich;  der  Klang  ist  sanft,  aber  heller  und  gefüllter,  als 
der  des  £«-üoms. 

6.  Das  Horn. 

Dia  Meten  des  F^Homs  shid  eine  Qoarle  hoher  va  lesaa  (e  wie 
f],  erlOoeii  aber  van  da  eine  Oktave  tiefer,  also  der  6ats  Nr.  86  all 
klein  /;  a  n,  s.  w. 

Diatoniseh  kaoo  man  bis  lum  sweigestrieiMMn  ^,  ot,  a  (ertOBiala 
tweigestricben  c,  ct>,  d),  akkordiseh  bis  tum  droigestriehiisa  e 

■  •rs«  KMf.  L.  IV.  4.  Ali.  g 
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fOlireD,  das  hdohstd  g  und  f  auch  nach  Paqsan  oder  das  eiyl^re  in 
weiten  Schrilteo,  z. 


eintreten  lassen. 

Der  KJang  des  Instruments  ist  schon  merklich  gedrungner,  als 
der  des  JJ-Horns,  aber  immer  noch  für  sanften  Ausdruck  wohl 
geeignet.  Nur  die  Tüne  Uber  e  werden  leicht  etwas  zu  vol^etdrun^ 
gen,  wo  nicht  gar  gellend  ansprechen. 

7.  Das  Cr-Horn. 

Die  Noten  dos  G-llorns  sind  eine  Quinte  höher  zu  lesen,  ertönen 

aber  von  da  eine  ()kla\e  liefer,  also  der  Solz  Nr.  SH  als  klein  f/,  h 
u.  s.  w.  Man  kaoü  bis  zum  liüchsltin  y  geliit,  auch  diesen  Ton  nach 
Pausen  eintreten  lassen,  wiewohl  er  leicht  oiwas  gepresst  erklingt. 

I  t  herhaupt  hat  dieses  luslrumeiil  einen  gejtressten,  etwas  gel- 
lenden Klang,  besonders  in  den  htfhein  Lagen. 

%,  Das  il -Horn. 

Die  Koten  sind  eine  grosse  Sexte  hdher  xtt  kaen  {c  wie  a)  und 
ertönen  von  da  ab  i^ine  OkUHre  tiefer,  alsa  derSats  Kr.  S6  wie  klein 

a  u.  s.  w. 

Tcnumfang  Und  Behandlung  sind  denen  des  6-Bonis  gleich, 
nur  ersebehit  das  httehsle  ff  etwas  ttbermäcbtig  (wiewohl  der  Blauer 
es  mildem  kann)  und  dttrfle  im  freien  Eintritt  nicht  Immer  glttcken. 

Der  Klang  ist  giefitllter  und  elndringlicber,  wie  bei  deü 
fidmaitan. 


9.  Das  hohe  i^Hfirn  (oamo  m  B  ai 

Dtaa  steht  eine  Oktave  hoher  als  das  tiefe  B-Horo»  die  Noten* 
raihe  Nr.  B6  erttfnt  also  als  klein  eingestrieheii  d  u.  s.  v ?  Mm 
thut  wohl,  nicht  ttber  das  sweigestrichne  e  (ertOnt  als  aweigestriohea 
d]  hinanssugehn;  ^klingt  schon  Obertrieben,  g  wird  noch  harter 
und  ist  nicht  gut  lange  su  halten. 

Der  Klang  ist  durchgehend  harter  und  gepresster,  wie  in  den 
tiefem  Stimmungen. 

Dias  afed  die  aigentlisbeii  HoSMiien.  OuMdi  «mea  eiA  Bohr  tu 
liwann  Veiilngenlng  angeblaobten  Aaaaiig  Biehnslr  und  besser, 
mit  reinerer  Stimmung  durch  Auf-  oder  Binsetaen  besonderer 
W^tß^^  kann  die  StIaMnung  jeder  Horaart  noch  um  ebie  halbe  Stule 
•miadfigt  waidan«  So  verwandelt  sieh  denn 
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das  tiek  ^Htm  In  ein  tief  A  -Hern  (cmo  m  j4  teaa), 

C   Ä^--, 

D-  «  Dm-  -  .  oder  Cti-Honi, 

Gr---      Gto--       -  ßis  , 

_         A"  -    ~  ~       As  ; 

<]ie  ErnieilnViinu  des  Es-,  E-,  /--Horns  erzeugt  keine  neue  Slimmung. 
Alle  dit'se  Stimiiiungen  sind  übrigens  nur  seiton  in  Gebrauch  gekom- 
men ;  di  r  Klang  des  lostruTiients  tritt  bei  ihrer  Anwendung  weniger 
rein  und  wohllönend  hervor.  Auch  ahpesehn  davon  ist  der  Gewinn, 
den  diese  Stimmungen  bringen ,  vom  Komponisten  nicht  eben  hoch 
anzuschlagen.  Für  die  helle,  liebliche  Tonart  >ldur  und  für  das 
hoisse  //dur  würden  tiefe  A~  und  //-Hurner  zu  dumpf  und  rauh, 
für  das  feierlich  -  andächtige  As^mt  würden  die  hochliegenden  As- 
ll'>mor  zu  heftig  und  ticllend  erklingen,  das  ohnehin  seltne  i)es-  und 
6ei  ilur  weiset  aus  Ul  iilii  hen,  in  der  Musikwissenschaft  zu  erörtern- 
den Gründen  den  Horn  klang  zurück.  Der  erfahrne  und  gewandte 
Komponist  weiss  mit  den  sichersten,  reinsten  Mitlein  auszukoiiunen 
und  findet  nicht  selten  eben  in  der  Beschränktheit  dieses  oder  jenes 
Mittels  einen  Reiz,  durch  neue  "Wendungen,  also  auf  geistigem 
^Vp^2e  jener  Beschranktheit  abzuhelfen,  während  der  uuerfalnno  niclit 
atidtrs  darüber  hifiauskommt ,  als  dass  er  mehr  oder  neue  Mittel 
foderl,  also  iiiaU  ripIle  Hülfe  sucht.  Ks  kann  allerdings  Ausnahmst 
fklle  geben;  sie  uiuciiLen  aber  selten  sein*]. 


Sechster  Abschnitt. 
D«r  HaraMiUi* 

Die  üebungen  ftlr  Hornkon iposilion  bej^innen  wir  wieder  mii 
der  einfachsten  Aufgabe,  mit  dem 

1.  Satz  für  zwei  Hörner**); 
die  noch  einfachere  Aufgabe ,  de i  Salz  für  ein  Horn,  würde  nicht 
einmal  Harmonie  bieten. 

Da  die  Aufgabe  sehr  einfach  ist,  so  beschranken  wir  uns  auf 
kleine  LiedsUtze,  gleichsam  Federproben,  bei  denen  wir  bald  diese, 

•)  Der  Anrjnircr  kann  sich  Lesen  und  Schreiben  der  lostrumenlsllm- 
raeo,  deren  Noten  andre  Tonreihen  geben,  als  die  von  ihnen  eigentlicli  Ijenann- 
len,  durch  mancherlei  HülfsoiHtel  erleichtern,  in  Betreff  derer  auf  des  Verf, 
AI  I  g.  Ilntiklehre  (S»  4S8)  ▼irviflM  wird.  D«r  EmniiDlIUOD^fttnger,  (t«f 
mgehst  l«ielitoA«l|K»bea  —  Ufr fwsl Tron^ton  oder  zwei  Homer  —  vor  sich 
hAt  orientirt  sieh  flühoo  «a  ihnen  hinittnglicb.  Für  ihn  ist  es  vortheühaft,  sich 
ohne  solrlic  HüMsmitlel  zu  gewöhnen,  die  Noten  im  gebührenden  Schlüssel  «a 
schrei!  en  und  zu  leseo,  und  dabei  gleich  transpooirt,  in  d«r  rechten  louari 
lieh  vorzuäleUei. 

Sttlw  diaur  AfihaiSMBttbrlgiDillUUiea. 

6» 
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bald  jene  Hornstimmiiiig  zu  Grunde  legen,  sanfter  für  die  Af-Httitier, 
härter  und  frisch  entschieden  fOr  die  D-Httmer,  sanfti  aber  ermu- 
thigt  für  die  F-Hörner  u.  s.  w. 

Bei  der  Beschränktheit  der  Mittel  sind  wir  von  selbst  aof  die 
einfachsten  Harmonien  hingewiesen,  mithin  der  gestopften  TOne 
wenig  oder  gar  nicht ,  oder  doch  nicht  in  schwieriger  und  bedenk- 
licher Anwendungsweise  bentfthigt. 

Wie  bei  den  Trompeten ,  so  haben  wir  auch  bei  den  Htfinem 
darauf  su  sehn,  dass  das  erste  Horn  nicht  —  oder  nur  wenig  den 
tiefsten  y  und  das  zweite  nicht  zu  den  höchsten  Tonlagen  gebraucht 
werde.  Der  erste  Hornist  (Primarius)  bedient  sich  sogar  meist 
eines  engern  Mundstttcks,  das  ihm  die  Hervorbringung  der  hohem 
Töne  erleichtert ,  ebenso  aber  die  der  tiefern  erschwert.  Dagegen 
hat  das  iweite  Horn  ein  weiteres,  mehr  für  die  tiefern  als  hohen 
Tonlagen  geeignetes  Mundstttck.  Das  sweite  Horn  solite  daher  nicht 
leicht  höher  als  bis  zum  zwcigestrichnen  e,  und  in  den  hohen  Stim- 
mungen [in  A-  und  hoch  B-HömemJ  nicht  leicht  Uber  c  oder  d  hin- 
ausgeführt werden.  Nach  der  Weise  des  hier  vorherrschenden 
Natursatzes  (Th.  I.  S.  58)  macht  sich  dies  Alles  von  selbst  so. 

Gehen  wir  über  den  einfachen  Satz  für  zwei  Hörner  hinaus, 
so  koniint  naturi^ernass  der  doppclzweistiinmigc  (Th.  1.  S.  73).  Es 
kann  jedoch  aus  mancherlei  GrUnden  (s.  B.  fUr  ein  bestimmtes  Per- 
sonal) der 

2.  Satz  für  drei  Hörner 
dem  Konipouislen  in  einzelnen  Fällen  zusagen.  Besonders  in  Kom- 
positionen für  volles  Orchester  kann  der  Hornsatz  bisweilen  voller 
als  zweistimmig  und  doch  zugleich  leiclilt  r  als  vierstimmig  gewünscht 
werden.  So  hat  B  e  e  l  h  o  v  e  n  in  seiner  heroischen  Symphonie  durch- 
gehends  drei  Uörner  gesetzt,  die  im  Trio  des  Scherzo*]  zu  entschie- 
denster Wirkung  kommen;  — 


«2 


6oli 


*)  8.  419  der  bei  Simrock  erachienenen  Partitnr.  Die  kleineo  Noion  io 
Nr.  M  dmitea  Zwlieheatehligs  der  atreicbiMtreBWie  mmi  Ofeeea  an. 
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iD  Shnlicber  Weise  bat  er  die  Leoooren-Arie  im  Fidelio*)  mii  drei 
fiOmern  ond  eiurai  FagoU  (als  obligatem  Gbor  im  Orcbester)  beglei- 
tet Weon  aucb  dieser  Fall  wegen  des  sttgefügten  fremden  Instrur- 
meols  tticbt  genau  bierber  gebOrl,  so  sei  docb  der  Scblnss  der  Horn- 
pvtie  (es  sind  Börner  im  AOegro  am  brkj  das  FagoU  ontersttUst 
das  dritte  Boro)  — 


Uda. 


ä 


tobergesetiti  um  Im  Verein  mit  Nr.  9S  die  Fttbrung  bis  sum  beben 
cn  selgen. 

Man  bemerke,  dass  in  Nr.  98  das  dritte  Born  (als  em  Primborn) 
Sbereinstiromend  mit  dem  8.  5S  Gesagten  bOber  liegt,  als  das 
mite.  Ib  Nr.  93  dagegen  liegt  das  sweite  Bern  bOber  —  oder 
l^ger  booby  als  das  dritte.  Wamm  das?  —  Weil  es  die  tJefsn  Tone 
bequemer  ond  sicbrer  einsetst,  wflbrebd  das  dritte  Born,  wenn  es 
nadiabmend  folgt,  von  ibm  gedeckt  und  gesicbert  wird.  Sodann 
weü  es  seinen  Gipfelton,  das  ibm  eigentlicb  sa  beeb  liegende  mit 
«Der  grossem  Beftigkeit  beransbringt  ond  den  Ton  sowobl,  als  den 
Gaag  sn  ibm  kraftiger  intonirt;  das  dritte  Bern  wttrde  ibn  leicbter 
erlangt  ond  dämm  eben  weniger  durcbdringend  gegeben  beben*  In 
den  andern  Sätzen  der  Arie  bat  Beet b ovo n  das  dritte  Bom  als 
bebandeiti  weil  kein  Grand  so  wettern  Abweiebongen 


8.  ilf  dir  bei  Farrenc  Id  Paris  boraiugegeboeo  ^«rlitiir. 
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II.  Der  SaU  für  Blechinstrumente. 


war.  —  In  gleichem  Sinne  hat  er  daa  Solo  lu  Anfang  des  AH^gro 
seiner  Fidelio-Ouvertttre  *]  —  * 


94 
Corno 
ia  E. 


dam  swaiienHorn  gegeben.  9b  aiad  wohl nichl bloa die tiafe« 
Sehluaalttne ,  die  ihn  baatimmt  baben ,  aendera  er  dorlla  darauf 
rechnen,  dass  das  iweite  Horn  die  Ihm  weniger  leiehl  erreiohbaren 
hoben  Tone  (e — d — /]  um  so  heftiger  intoniren  und  um  so  ttber- 
quellender  damil  ans  dem  Doloe  der  gaDien  Melodie  sich  erheben 
würde.  Beide  AusnahmsRllle  beslätigen  die  Regel ;  denn  in  ihnen 
wird  eben  das  (heftigeres  Heraustreten  des  zweiten  Horns  mit  au 
hoch  liegenden  Tdnen)  besweckt,  was  im  Allgemeinen  nicht  beab- 
sichtigt, sondern  vermieden  werden  soll. 

Als  iaibstllndige  Hommusik  vollständiger  ist 

3.  Der  Satz  für  vier  Hörner.  , 

Hier  mfissen  wir  unterscheiden,  ob  die  beiden  Paara  von  (lai» 
ober  Stimmung  sein  sollen,  oder  von  versohiedner. 

Im  erstem  Falle  gewähren,  wie  wir  schon  aus  FrUherm  abneh- 
men können,  die  vier  Hömer  ungleich  günstigem  Ausdmck  alles 
dessen,  was  in  dieser  Instrumentklassa  überhaupt  zu  erlangen  ist. 
Getragne  Satze,  z.  B. 

Aftdant« 


95 

CorniiaEt*! 
I.IL 


o4er  lebhafter  bewegte  Xongruppen,  z.  B. 


können  hier  barmoniereicher  und  Jn  genügender  Vollstimmigkeit 
dargestellt,  gestopfte  Töne  schon  mit  grösserer  Freiheit  eingemischt 

•)  8.  7  der  ParUtor. 
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werden,  weil  die  Masse  der  zugleich  erkliogenden  NaiuriODe  den 
Abstand  und  mindem  Wohlklang  verbirgt. 

Durch  abweichende  Stimmung  der  beiden  llornpaare  wird  in 
den  Homsatz  noch  grössere  Mannigfaltigkeit  gebracht.  Wir  haben 
schon  bei  den  Trompeten  S.  58  auf  den  Vortheil  verschiedenartiger 
Besetzung  aufmerksam  gemacht;  hei  dem  tonreichen  Horn  muss, 
wie  Jeder  selbst  ermessen  kann,  der  Gewinn  noch  grösser  sein.  Als 
ein  nicht  etwa  besonders  reiches,  mit  besondrer  Kunst  aus  den 
Mitteln  des  Horns  komhinirtes,  sondern  durch  Natürlichkeit  und 
Anmutb  ausgezeichnetes  Beispiel  stehe  hier  der  Hornsatz  von 
M.  V.  Weber's  Ouvertüre  zum  Freischütz*), —   


der  nur  insofern  ausserhalb  unsers  jetzigen  Kreises  liegt,  als  er  von 
einer  harmonischen  Begleitung  der  Saiteninstrumente  gelragen  wird. 


*)  6.  4  der  bei  Sctilesinger  in  Berlin  ersehieuenen  Partitur  der  Oaverttire. 

Uebrigeni  erinnere  man  tich  bei  dem  obigen  Satze  (Nr.  97)  des  S.  77  Uber 
littfe  Stopftuue  und  des  S.  $6  über  den  Uaterschied  der  Prim-  und  Sekundstim- 
meo  Gesagten.  Der  tiefste  Stopfton,  im  vorletzten  Takte  d,  ist  erstens  dem 
Sekundhom  gegeben,  dem  die  liefern  Tonlagen  bequemer  und  sichrer  zusagen; 
zweitens  sind  es  F-HÖrner,  also  hochgestimmte,  die  ihn  nehmen  sollen.  Auch 
•uf  E'  und  atienralls  £f-Hörnorn  würde  die  Stelle  gut  gelingen  ;  weniger  gut 
aof  dea  tiefer  liegenden  D-,  C-,  0-Hörnern. 
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II.  Der  Ml  fUr  BUehmtrummU, 


Freier  mMMk  skk  BUnier  fMeüsdtter  flÜBitnung  in  dem  Mger- 
ober  im  dritten  Akte  veu  Webe  ■'s  Euryanibe,  es  eind  iwei  £Sh> 
«nd  twei  tiefe  0*H0mer  (die  der  Kompooiet  mögliolisl  sahlreieb 
beselBt  wUneebt)  mit  Unteriage  einer  Baespeieane;  * 


te 

Corni 
in  E». 


Corni 
io  B  bMM. 


TfMttlHUI* 


IC 


(Die  drei  ersten  Takte  bia  tom 


die  verausgegangne  Nr.  96  mag  ala  Reminiaoens  aiw  Euryanthe 
gelten. 

4.  Grtfaaere  und  mannigfaltigere  Znaammenatellungen. 

In  den  meisten  Fällen  wird  Über  die  Zahl  von  vier  Hörnern, 
wenigstens  in  Orcbesterwerken,  nicht  hinausgegangen;  man  zieht 
lieber  andre  Instrumente  hinzu,  als  dass  man  eine  einzige  Klasse, 
noch  obenein  von  tiefer  Tonlage  und  dumpfen»  oder  verhülltem 
Klang)  80  aufhäufen  sollte.  Indess  können  mit  vergrösserter  Horn- 
zahl allerdings  noch  cigenthUmliche  Effekte  gewonnen  werden. 
Zunächst  in  gleicher  Stimmart,  nur  bei  zwei-  oder  mehrfacher 
Besetzung  jeder  Stimme;  dann  ist  es  aber  rathsam,  den  Satz  noch 
einfacher  einzurichten  und  sich  aller  einigermassen  bedenklichen 
Töne  zu  enthalten,  wie  deren  in  Nr.  92,  93  und  95,  —  die  auch 
ausdrücklich  als  Solosätze  bezeichnet  sind,  —  vorkommen. 

Geht  man  mit  mehr  Hörnern  über  die  Zahl  von  zwei  Stimmungen 
hinaus,  so  lässt  sich  Vieles  erreichen,  was  ausserhalb  der  natürlichen 
Gränzen  der  Uarmoniemusik  liegt,  doch  aber  unter  besondern  Um- 
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6.  Der  Homsatz. 

sUndeo  von  Wirkung  sein  kann.  So  würde,  während  die  ursprüng- 
liche Tonreibe  des  Horns  auf  Dur  deutet,  eine  Verbindung  von  C-, 
Es-  und  As-  Hörnern  uns,  wie  dieses  Schema  zeigt,  —  in  dem  die 
ualürlicben  und  gestopften  Tüoe  durch  die  Schrift  unterschieden 
sind,  — 


E»-Hörner.       •  :     :       I    :        .*        :    "    /-.kl  klhp 


•       •  • 


•»'»  I»  l(  J    •••  I       i  .      ..•  '/       •  '  ,ltl        ••'♦I  (f 

die  vollständige  und  ausgedehnte  Tonleiter  von  CmoU  mit  vielen 
tiulfs-  und  Nebentönen  — 

A»,   9i    ö»   fff        c,   d,   es,   e,  /*,   g,   as,   o,    6,   ä,  c,  eis, 
9f  ^>   c,   d,   CÄ,        /;  ^,   as,  Ä,  c,  _ 

rf,  rfi's,      /",  fis,  g,  gis,  o,  6,  A,  ^ 

rf,  es,       ^        g,  as,  A,  c 

ergeben*).  Die  Verbindung  eines  As-,  F-,  E-  und  C-Homs  würde 
folgende  Tonleiter  für  As  dur  — 

1113222a2   13   2   3   3   23   3   3   i   33    4  4^!!,?^^^ 

100 


S*^'*'^  o     121      121113  22212221112 

ergeben  (wobei  die  obere  Zifferreihe  zeigt,  wie  oft  jeder  Ton  über- 
haupt —  und  die  untere,  wie  oft  er  als  Naturton  vorhanden  ist)  und 
die  wichtigsten  Akkorde  — 

c-es  -  as-c-es-as  -  c, 

b-es-g-b-des-es-g-bj  mit  f  oder  fes, 
f-as-deS'f-aSj 

c-f-as-c-f-as-c, 

g-c-es-g-c-es-g-c, 
b  -  f  -  b  -des-f  -  bf 


*)  Es  Tersteht  sich  ,  dass  alle  die  Noten  and  Namenreihen  sechszehnfUssig 
za  lesen  sind. 
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in  aololNV  Wflii»  hmmm^  4m§  6i»MiiiknM  dar  IntonMiUe'^  «tfi 
NalttrlOoeii  ge00beD  wüfvle. 

Allem  der  ümkm  aue  le  kllneilchiB  Uataiaeliiirangeii  dlirfke 
nur  ein  wyaidealtger  UDf}  geringer  atin.  I>«r  BemfMHiil  eiehi  eteli 
dabei  in  ein  NeU  Yon  Beredinnneen  und  Rtleksicblen  Terstriekti  die 
seteer  Freiheil  im  Schaflen  ^  wir*  er  tnch  noch  so  ffi/msA 
atleu  enge  Schranken  aelien ;  die  filr  Melodie  odar  Harmonie  erfb* 
derlichen  TDne  müssen,  sobald  man  sieh  vom  ffaHirstande  des  In- 
struments entfemty  auf  den  veraebiednen  Httmem  xusammangeaucbt 
nnd  soaammengesetet,  nnd  damit  mnas  nicht  bloa  der  Gang  der 
einseinen  Stimmen  gesttfrti  es  müssen  auch  die  Glieder  und  Ab^ 
schnitte  der  Melodie  ans  ihrem  Znsammenhang  gerisaaii  fterden. 
Und  das  Alles,  um  das  so  natuiMdiey  der  natarileben  Bmpfindnng 
so  wohlthuende  Instrument  In  fremde  Harmonien  oder  Tonarten 
hineinxuquVlen.  Wie  weit  erquicklicher  wirkt  ein  Hompaar  In  den 
elnliehBten  Weisen  der  Nalnrharmonie ,  well  diese  seinem  eignen 
nngekOnstelten,  einfach-natürlichen  Wesen  gemlsa  sind !  Wie  weil 
mächtiger  wirkt  der  Einklang  der  HOmer  in  Gluck's  Tphiganien«- 
oder  Che rubini^s  Lodoiska-OuverlUre,  oder  in  der  Einleitung  su 
Sehn eider's  OuTertürc  über  den  Dessauer  Marsch»  als  volle  von 
Hörnern  intonirle  und  durch  den  Ilomklang  ttberfHUte  Akkorde  1 
Wenigstens  dürften  so  erkünstelte  Zusammenstellungen  nur  in  seil- 
neu  Fallen  sachgemäss  befunden  werden.  Daher  künnen  wir  sie 
auch  nicht  zu  besondrer  Uebung  empftsblen. 

Es  fragt  sich  suletit^  ob  nicbl 

5.  Verbindung  von  Hörnern  mit  Trouipeten, 

Püs^iunen  und  Pauken 

zu  versuchen  sei?  —  bn  Orchester,  also  im  Verein  mit  andern  In- 
slrunionten,  werden  diese  Instrumente  bekanntlich  oft  nehm  einan- 
der gebraucht.  Dagegen  würde  der  Verein  von  Trompeten  und 
Hörnern  allein  selten  ein  günstii2;es  f^esuitat  erwriiten  lassen,  weil 
beide  durch  Toncebiet,  Klang  und  Schallkratt  zu  weil  \  on  einander 
abslchn  ;  der  Schall  der  Trompete  würde  den  Hornklant;  /en  eissen, 
ohne  sieb  mit  ihm  zu  versehmelzen ;  die  Hörner  würden  den  Tmin— 
petensalz  in  der  Tiefe  nur  dumpf  und  matt  verdoppeln  und  t>e- 
schweren  können.  Eher  Hessen  sich  Hömer  mit  Posaunen  (jene 
mehrfach,  diese  einfach  besetzt,  wie  K.  M.  v.  Weber  zu  dem  in 
Nr.  9S  nncrefilhrten  llornsatze  verlangt)  verbinden,  da  letztere  durch 
Tfinl.igo  iitul  Fillle  des  Srhnlls  ihnen  nüher  stehn  ;  dann  kann  auch 
die  Pauke  zutreten,   indess  auch  dieser  Verein  erscheint  nicht 


*)  Nur  (also  die  Septime  im  Domioautakkord,  der  Grundion  im  ürei- 
kiaog  der  ÜDtardiMiiiiaiit»  «l  s.  w.i  ist  dobt  u^UarUch  zu  haben.  Der  Vorschlag 
plesec  Kombleatloa  ^art  ttbrlgnis  ILBerliosae. 
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iowradbir  geong»  am  whtwn^w  MMuign  animfodeni.  Wat 
«r  fvwahniD  künnte,  iifM  diiNh  den  C^or  dar  Vtnlifc^itainwli 
beaaer  arlangt,  zu  daoa  wir  jalii  ttbergate*)«, 


'Die  TaijtOiiufnunente. 

In  der  vorigen  Abtheiiimg  liatai  wir  erfahren,  dasa  ein  Theil 
der  Bleobinatnimante  (Trompeten  und  Htfrnar)  nur  eine  unvollatitn- 
dige  Tonleiter  hat  nnd  die  fehlenden  Töne  nnr  unvollkommen  und 
bedingt  erlangen  kann.  DIeae  UnVollstnndigkeithal  man  bald 
ftlr  eine  Unvollkonimanbeit  angesehn  und  durch  mancherlei 
Terrichtungaa  am  Inatmment  zn  überwinden  getrachtet.  Unter  den 
verscbiednen  hierzu  angestellten  Yersucben  Verdient  die  Anbringung 
der¥6D(i)e  wohl  unstreitig  den  Vorzug,  bat  auch  in  der  Tliai  den 
VoffWg  mit  lünwegdrangung  der  frühem  Versuche  errungen.  Zu- 
alehai  aind  diese  Ventile  an  den  Hörn  ern  und  Trompeten,  dann 
aoeb  anderPoaauna  angebracht  worden.  Hierdurch  ist  ein  Syatem 
von  Blechinstrumenten  aufgeatellt  worden,  das  eine  wesentlich  andre 
Besch afTenfaett  und  Bedeutung  hat,  als  die  in  der  vorigen  AbtbeililQg 
aafgefObrten  natürlichen  Instrumente  gleiches  Namens. 

Den  so  mit  Ventilen  versehenen  alten  Instrumenten  ist  sodann 
eme  Reibe  neu  erfundner  (oder  vielmehr  altem  ausser  Uebung  ge- 
kommnen  nachgebildeter)  Instrumente  hinzugefügt  worden,  die 
ebenfalls  mit  Vcntflen  versehen  sind;  und  so  hat  sich  ein  besondrer 
Chor  von  Blecbinsirunu nten  zusammengestellt,  der  bald  für  sich 
allein,  bald  in  Verbindunc;  mit  andern  Instrumenten  zur  Anwendung 
kommt,  —  oder  aus  dessr  n  Mitte  ein  und  das  andre  Inatniment  den 
gewübnlichen  Organen  des  Orchesters  zugefügt  wird. 

Es  versteht  sich,  dass  der  Komponist  euch  von  diesen  Mitteln 
Kenntniss  nehmen  rnnss :  sie  können,  —  wenigstens  einzelne  von 
ihnen  können  für  die  Darstellung  dieser  oder  jener  Stimmung  oder 
V'orstelkms  die  £;eeignet^tf>n,  ja  unentbfhrlfrh  sein,  nnd  es  kann  im 
freien  Kiin.stsichiete  Nieriiand  sieh  unterfnnpen  ,  (kränzen  zu  ziehn 
und  irgend  ein  Mittel  iiuszQsrlipiden,  dn  Nioin;ind  vorauszusrhn  ver- 
mag, welche  AHfL'rilM'ti  siidi  liii'  üinen  undern  Künstler,  ja  sotzar  für 
ihn  Sf'lh.sl  noch  ergeben  werden.  Gleichwohl  ist  eben  hier  eine  hel- 
lere ErKenntnif^s  h<lehst  rnthsnin.  weil  wir  Gefniir  laufen,  um  eines 

taasltcfaen  Gewinns  willen  an  Xonreiehtbum  wesentlich  wichtige  Ka- 

Hierzu  der  Anhang  O» 
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Iii.  Die  Venlilmslrumenle. 


raktore  aus  uiiserm  Orchester  entstellt  oder  verdranjjl  zu  .sehn.  Um 
hier  sicher  zu  urtheileo,  müsöeii  wii  eioeo  Bliok  aul  die  Struktur 
der  VeDÜliostrumeDte  werfen. 


Erster  AbBchaiU. 

struktur  unil  Karakter  der  Ventilinstniiiieiite  Im 

AUgMeiaeii» 

Alle  Venlilinslrumcntü  bestchn  ans  einem  Motnllrohr  (von  Mes- 
singblech), t^lcich  oder  ahnlich  dem  der  Trompeten  uod  Hörner,  Sie 
hallen  daher  auch  nur  die  für  7  rompeten  und  Hörner  (Nr.  37)  ange- 
^eboe  Hcibe  der  NalurtUne,  i;leicbviel  ob  vollständig  oder  nicht. 
Wollte  man  nun  noch  andre  Reihen  von  Tönen  erlangen,  so  nuissie 
das  Rohr  der  Verlängerung  und  VerkUrzunt;  zugänglich  tze macht 
werden,  wie  die  Posaune  mittels  ihrer  ZUge.  Dies  sollte  aber  in 
bequemerer  Weise  erlangbar  sein. 

Man  setzte  daher  innerhalb  der  Rohrwindung  noch  besondre 
Rohrstücke  ein.  Sind  diese  alle  offen,  so  bilden  sie  mit  dem  liaupt- 
rohr  ein  Ganzes;  sind  sie  alle  verschlossen,  so  bleibt  das  Hauplrohr 
ganz  für  sich ;  auch  kann  von  den  eint^esetzten  Rohrslücken  eins  oder 
es  können  zwei  verschlossen  bieibeo  und  das  dritte  (oder  zwei)  se- 
ölTnet  werden.  So  stellen  sich  also  verschiedne  Langen  des  Hohrs 
dar.  Nun  sind  beiden  Emsatzstücken  Drücker  —  Ventile  — 
angebracht,  die  nn  ruhigen  Zustande  das  Einsatzslück  versch Hessen, 
also  ausser  Mittbeilnahme  setzen,  wenn  sie  aber  niedergedrückt 
werden,  das  Einsatzstück  öflfnen,  also  mit  dem  Hauptrohr  in  Ver- 
bindung bringen  und  dieses  durch  jenes  verlttngern.  Diese  Drücker 
werden  bequem  mit  den  Fingern  niedergedrückt  und  wieder  losge- 
lassen; die  Handhabung  ist  ungleich  leichter  und  sichrer  als  die 
der  Züge  auf  der  Posaune  oder  des  Stopfens  auf  dem  Horn. 

Solcher  Ventile  werden  zwei  oder  drei  (bei  einigen  Instru- 
menten eins,  aber  auch  vier,  fünf  und  sechs)  angebracht.  Das  erste 
erniedrigt,  wenn  es  niedergedrückt  und  dadurch  sein  Rohrstück 
geöffnet  wird,  um  einen  Ganzton,  das  zweite  um  einen  Halbton, 
das  dritte  um  eine  grosse  Terz.  Nun  kann  man  aber  zwei,  ja  alle 
drei  Ventile  gleichzeitig  öffnen,  mithin  die  Naturidne  siebenmal  nm 
einen  llalbton  erniedrigen,  das  heisst,  dem  Instrument  acht  ver- 
schiedne Stimmungen  (mit  Einschluss  der  ISalurtüne  oder  Grund- 
stimmung)  crtheilen,  seinen  Natur^ehdii  veracbtfachen.  Stellen  wir 
uns  das  an  einigen  Naturionen  so  vor  — 
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Nalurtmie   .    ,    .   g    e    e  g 
Tentil  %^   .    ,    .  fg  h  ^  fii 
Ventil  I  ....   ^    5   "3  ^ 
Venül  4  and  2  .   .   e    a  ^ 

Ventil  3  .    ,    .    .    es   as   c  et 

Venlil  2  und  3  .    .    (/     g     h  d 

Ventil  4  und  3 .    .    eis  fis   axs  eis 

Ventil  1,  ?  und  3  .    c     /*     a  7 
und  übertragen  dii'  Vci  iinderungeu  auf  die  hier  ausgelassenen  N.itiir- 
löne,  so  Überh!i(  kt'ii  wit  den  vollen  Gehalt  der  Ventilinslniinenle, 
'ler  von  derllttln^  ins  zum  vorletzten  Naturton  (dem  ktzttu  vordem 
Uclaien)  eine  ununierbrochne  chromatisch*!  Tonreihe  bietet. 

Bei  zwei  Ventilen  sind  blos  drei  Unisliuimungen ,  das  heisst^ 
tiiii  l^iiisciduss  der  xNaturliüae,  nach  obi|£er  Darstelluni^weiäe  fol- 
gende SiifuiHungon,  — 

Naturtöne    t    »    g     c     e  ff 

Ventil     ,    ^    ,    fis    h    dis  fis 

VenUl  4  .    .    .    f     b    d_  [_ 

Ventil  1  und  2  .    e    a    eis  e 
erlangbar  ond  die  ehromalisehe  Tonreihe  igt  in  der  Tiefe  ttnvoll- 
tlfiodig. 

Wir  wollen  diese  Darstellungs weise  Diehl  verlassen,  ohne  sie 
dem  Junger  rm  Orcheslersatze  besonders  zu  empfehlen.  Sie  leüet 
ihn  darauf  hin,  das  Ventilinstruinent  tiiiiBebsi  als  ein  vier-  oder 
achtfaches  Nalurinstrument  (ienecbdeiD  es  twei  oder  drei  Ventile 
W  anr.uschauen,  nachdem  er  sich  —  yoranssetzlich  I  —  bereits 
früher  mit  den  wirklichen  Naturinstrumenten  bekannt  gemacht;  vor 
ilfpn  Dinnon  trcton  ihn»  hieraus  vier  oder  acht  Heihen  zusammen- 
gehöriger, leicht  und  wirkungsvoll  bebandelbarer  Tüne  vor  das 
Auge,  in  deren  joder  er  ein  Nnturinsirumenl  (wenn  auch  ein  durch 
die  Ventiltsirung  abgeschwächtes)  vor  sich  hat,  immer  noch  frei  von 
dem  eunuchisch -chromatischen  Tongewürgel.  Die  mechanische 
Ziisnnunenstollung  dieser  chrnmatisobeD  Tonreiben  kann  Jeder  selbst 
besorgen  ;  es  folgen  Heren  später. 

Bei  diesen  Venlileinn'chtungcn  sind  nun,  abgosehn  von  den 
Ptwaigen  Lücken  in  der  Tiefe,  chromatische  und  diiilenische  Ton— 
reihen,  auch  aile  nicht  su  sehr  springende  lonfolgea  (bei 


*)  Bs  ist  eininal  Üblich,  das  am  eine  gan  ze  Stufe  eroiedrigende  VenUl  dti 
ersle,  und  das  um  eine  halbe  dos  zweite  t\\  nennen,  obwohl  dem  Ton- 
System  entsprechender  die  Erniedrigung  ucn  oino  balb<j  Slufü  als  die  nüchsle, 
folglich  erste  auf|p)ftthrt  werden  sollt«.  Bei  zwei  Veatileo  kODOte  man  beli»- 
Ms  mmmmm,  bei  dfeiea  aber  liegt  der  ZmUbogse  (nod  das  Veottt)  lllr  die 
MbettalslBderlllltedsrbeldeaaiidfrD,  BwtiisealssweitaseMlUliiMdeB« 
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denen  mnn  nanili^h  zugleich  den  Nalurton  ander  n  uiui  di(»  Ventile 
braucheo  muss)  leicht  darzuslollcn.  Auch  Triüpr  mit  Zuzieliuni:  ( iiu\s 
Naturions  (weil  das  Ventil  luii  rnii  iznnzcr  tufgesieUler  Uand  scboeU 
genug  bewegl  werden  kann)  sind  nusfüfirljor. 

Dagegen  werden  die  Töne,  zu  denen  mnn  Ventile  Inauchl, 
besonders  in  der  Tiefe  unrein;  sie  erscheinun  /  u  hoch,  und  zwar 
um  so  mehr,  je  mehr  V enlile  nöthig  sirui*  .  Der  geschickte 
Blaser  kann  hier  bis  nuf  einen  iiewfssen  Punkt,  nicht  .du  r  gans  und 
nicht  ohne  neue  Beeintrachligunf:  des  Klnnjüos  nnchhelfen. 

Sodann  verlieren  die  Naturiastrumente,  also  nanientlieh  Trom- 
pete, Horn  und  Posaune,  durch  die  Vorrichtung  der  Ventile  jene 
Frische  und  Gefiilllheit,  man  mfiehte  sr^jirn  Gesundheit  des  Klnnges, 
die  ihnen  tirsprünulich  eigen  ist.  Das  Horn  hdsst  an  Vollklanc  und 
Rundung  ein  und  neiul  sich  der  beklemmtem  Weise  der  Stopftöne 
zu;  die  Trompele  besonders  verliert  die  met.dlische  Klarheit  und 
siegreich  durchdringende  Mn(  hl  ihres  Khmgs  und  wird  unedel  ge— 
presst)  auch  sogar  unkräftiger  und  danner,  und  dies  Alles  besonders 
in  den  hnhem  Lagen,  etwa  von  d  an;  auch  die  Posaune  hüsst  ihre 
Macht  ein,  sie  wird  mehr  dem  natUrlichao  Hornklang  .nahe  gebracht, 
obwohl  sie  stärker  und  heller  bleibt. 

Und  alle  diese  iSachlheile  sollen  wir  auf  uns  nehmen,  um  Ton- 
reilien  zu  L;e^^innen,  die  dem  —  zwar  abzuschwächenden  und  zu 
verunreinigenden,  niemals  aber  ganz  auszutilgenden  und  durchaus 
nicht  £U  eütbehrendeu  Grundkarakter  der  genannten  Instruuiente 
unnöthig,  fremd  —  ja  widersprechend  sind!  Die  Trompele  (S.  48) 
i&t  das  üeldeninstrumenl  und  ist  einfach,  wie  der  Heldenkai  cikter ; 
dem  entsprechen  alle  ihre  Mittel,  die  das  Gerade,  Starke,  Hellieuch- 
tende,  Kttbne —  und  nichts  weiter  aussprechen.  Das  lioru  (S.  90) 
bedarf  ebensowenig  fUr  seine  iNalurlaule,  ftlr  den  reinen,  einfachen 
GemUtbsaujsdruck,  in  dem  es  seine  Welt  findet,  der  Vieigewandtheit 
eines  sich  in  alle  Tonarten  und  Harmonien  einschrniegenden  und 
einschleichenden  Tonsystems;  so  weit  es,  ohne  sich  untreu  zu  wer- 
den, Uber  seine  eigentlichen  Grenzen  hinausschwSiriJot  oder  hinaus- 
wildert, dienen  ihm  die  gesioplien  Toue  und  iiaben  sich  allen  uosern 
Meistern  gcutlgend  erwiesen.  Die  Posaune  endlich  (S.  68)  bringt 
in  ihrer  dröhnenden^  scharf  und  gewaltig  eindiingenden  Sprache 
die  letzte,  feierlichste  und  uuvvidersprechliche  Entscheiduni^  und 
darf  darin  durch  keine  Künstelei  und  Abschwächung  gesturl  und 
gehemmt  werden;  nicht  ihr  Tonreichthum  und  ihre  etwas  mehr 
oder  weniger  raffinirte  Gewandtheit,  sondern  ihre  Kraft«  der  Grund> 

*)  Biao  raiiiareSUiBin«B8  fitr  lUa  ttofm  T4Im,  hwoiriaiii  fttr  41a  Tran- 
p0im,  li«iio  Ml  lienItUflD,  vtim  da«  4rUla  ViaIU  aar  auf  I  >/t  Toa  Bnii«dct* 
gang  tiDgtrtohtet  und  sein  Rohrstttek  ein  wanig  lioger  gaoammMi  wttnto^  ala 
da«  anlia  mi  v^ttaU  jaaaiunaagaaiNnaMn. 
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karakler  sprdder  und  crschüttei  ungsvoll  entscbeidender  Starke  ist 
das  ihr  Wesentliche  und  dem  Koroponifleii  UMnibehrlielM,  weil  er 
es  in  solcher  Weise  nur  b«i  ihr  fiiiM^ 

Es  ist  also  fur  alle  Komponisten,  denen  an  trefiPender  und  man- 
nigfacher Karakteristik  in  ihren  Werken  Kegt,  und  fbr  alle  geistig 
tbeilnehmendeo Direktoren  und  Kunstfreunde  vom  bOchslen  Gewiobt, 
die  Natunastrumente  nicht  durch  Ventiifnstrttmenle  verdrängen  zu 
lassen*).  In  einer  Zeit,  wo  der  Kerakter  tmd  das  Ksrakteristische 
ohnehin  nichl  Mos  in  der  Knnsl,  sondern  neeh  allen  Richtungen  hin 
Ahsehwäebung  und  Verkennung  erfahren  noch  tu  befahren  hat, 
—  Dod  in  einer  Angelegenheit|  wo  das  Bessere  leicht  zu  verdrängen^ 
aber  schwer  wieder  herzustellen  sein  dürfte,  scheint  es  Pfli<^t,  immer 
QDd  ttlMnill  an  des  Reebie  la  mabneB  md  vor  Verderb  sti- warnen. 


Zweiter  Abschnilt. 
MMtci  «Ml  lUniiklar  4er  wMlitisffteii  Venüliiistnineiite. 

Wir  bcgiuuon  die  Reibe  der  VentiliAetrumente  mit  den  uns 
bekaiMitoo  Arten 

4.  Die  V enti I  tro  m  pele. 

Die  Ventiltrompete  wird  mit  zwei  oder  drei  Ventilen  gebaut. 
Die  Trompete  mit  s  wei  Ventilen  bat  folgende  Tonreihe,  — 

t)ei  welcher  die  Ziffern  das  eine  oder  die  Ix  idf  n  ffir  den  Ton  erfoder- 
Hdien  Ventile***)  niideuten.  Sie  Stellt  drei  oder  (wenn  man  beide 
Ventite  auch  verbunden  gebrauchen  will)  vier  vereinigte  Trompe- 
ten-Systeme — 

gceg  bcdeg 
fit     h      du    fii     a      h      cu     dis  ßs 
fbdfasbcdf 

*)  Hiersu  d«r  Anhang  E. 

Vi«!  voo  dem  hier  Folgendeo  verdaekt  der  Verfuser  der  Belehrung  des 

ferdieoiitvollen  Musikdirektor  G o  1  d  e  in  Erfurt. 

♦♦•!  Oass  man  Nalürtöne  euch  —  von  einem  andern  Naturton  aus  —  mittels 
der  Ventile  hervorbringen  kann  (man  sehe  den  ersten  Ton  In  Nr.  4  91)  tind  wie« 
fcrn  dies  dem  Spieler  mögUchenvefse  btoweltan  bequem  sein  mag,  gohort  in 
dar  PatrtHiaeBtalw  d«r  leakolielien  Beliaadiaag,  aar  die  dir  Koaipoaüt  als 
soiebtraMii  afaayha  hmtm  tat. 
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md 

eacisegahcise 
(fänt^t  man  höher  an,  noch  mehrere,  die  auf  der  Tonika  D,  Esu.  s.  w. 
slehendeu),  also  —  die  Sümniung  in  C  vorausgesetzt  —  «  ine  C-, 
H-,  B-j  yl~Tronipete  u.  s.  w.  dar,  ergiebt  die  Tonleiiom  von 
C-,  /)-,  Es-,  E-,  F-,  Fis-,  G  dur  (vom  kleinen  6  an)  mit  einfachni.  die 
von  F-,  G-j  i4-,  //  dur  (vom  kleinen  f  an)  mit  verbundnen  Ventilen, 
ferner  Molltonleitern  auf  C,  D  u.  s.  w.,  die  chromatische  Tonleiter 
von  kU  iji  a  oder  besser  vom  eingestricbnen  d  an,  Triller  vom  v\n~ 
gestrichncn  /'an  aufwärts,  —  besser  auf  höhern  Stufen,  —  und  alle 
die  Figuren,  die  man  nach  diesen  W  uiken  zusamniL  iisoixen  kann. 

Die  Trompete  mit  drei  Ventilen  kann  —  wenn  man  bis 
zur  VerbinduDf^  aller  drei  Vdoliile  gehn  will,  loigeode  Tonreüie  — 
d 

2  8  8     2  -2  2 
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ergeben.  liier  findet  sich  vor  alleiu  die  l>ei  der  vorigen  Trompetenart 
gel>iiebne  LUcke  durcli  das  kleine  yis  oder  as  (mittels  dessen  sich 
unier  andern  eine  Durtonleiter  auf  Es  von  klein  es  *)  an  mit  einfachem 
Ventilgebrauch  darstellen  üesst  j  ausgefüllt,  dann  (die  C-8iimmung 
vorausgesetzt) /,u  den  Tonsy steinen  der  G~,  i/-,  B-,  /l- Trompete  noch 
die  der  ^s-,  G-,  /Vi  ,  i^-  i  iQuipete  mit  vorliegender  Dominante  von 
der  kleinen  Oktave  aus  darstellbar,  wenn  man  sich  vereinter  w  ie  ein- 
lelner  Ventile  bedienen  will.  Die  genauere Erkenntniss  der  Mittel,  die 
drei  Ventile  geben,  ist  nach  dem  Uber  zwei  Ventile  Gesagten  leicht  zu 
erwerben.  Wir  erinnern  nur,  dass  schon  der  gleichzeitige  Gebrauch 
von  zwei  Ventilen  (S.  94)  seine  Bedenklichkeit  hat,  dass  also  der  von 
drei  Ventilen  deren  noch  mehr  bieten  muss ;  dass  femer  die  SUm- 
naung  bei  dem  Gebrauch  der  Ventile  besonders  in  der  Tiefe  unrein 
wird,  daher  wir  vom  kleinen  c  als  Naturton  (das  möglicherweise 
dnreh  die  Ventile  zu  gross  B,  As,  Ges^  P  werden  könnte) 
g^r  keine  NoMs  genommen  haben. 

Die  Trompeten  mit  drei  Ventilen  sind  in  allen  Stimmun- 
gen  mOglieh  und  vielleicht  in  diesem  oder  jenem  Chor  bald  in  dieser, 
bald  in  jener  Stimmung  zu  haben.  Am  verbreiletsten  find  aber  Ven- 
tiltrompeten in  Z>,  ESf  E  und  F;  und  man  Uint  wohl,  auf  keine 
andern  lu  rechnen.  Diese  genügen  aber  anofa,  und  die  grössere  Toll- 


*J  Der  Beiiaiidlaag  des  Initmimnta  enttpreehtiMler  imf  et,  sein  Toasy- 
slem  von  obao  nach  inlaa  dannatellfa ,  so  dati  dir  Nalarlon  veraaglM*  vad 
ielae  Ombüdoogea  doreb  die  Vealila  aachfolgteo .  gmVL§m  und  f,  §  mit  er,  4 

mit  des,  r  mit  h,  h  mit  n  und  osn.  w.  Für  die  Anschaanng  des  Koropiftialan 
schieu  die  iialürlicUe  Uidnuoj^  —  vou  der  Tiefe  aar  Uühe  —  vorzosietia. 
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ständi'<«keit  des  Tonsyslcms  knnn  dio  Komponisten,  welche  einmal 
der  Vrntiltrompele  bedürfen,  ciüerrlings  für  diese  oder  jeno  Gattung 
beslimnieii;  je  nach  der  fUr  die  komposition  nölhigen  StirnniunL;  ist 
demnach  festzusetzen,  ob  man  eine  Venliltrompete  in  D,  h\  E  oder 
Fs  bähen  will.  Die  Trompeten  zu  zwei  Ventilen  scheinen  besonders 
noch  bei  den  Musikchorer)  der  Roiterpi  herrschend  und  stehen  (so 
viei  wir  wissen)  bei  dei  picussisrlu u  lUuterei  in  Ks.  Diese  Stim- 
mung, die  bis  lum  zweigestricliiH n  b  liinauf  uml  bis  zum  einge- 
striebnen  es  oder  kleinen  6,  ja  g  hiuab  reicht,  si  hrint  in  den  mei- 
sten Fullen  ilit'  liüiisligstc,  wenn  einmal  Venliltroinpelen  zur  An- 
uendiiiig  koiiiiiieii  müssen.  In  holiern  StiuniiiiuL:*'!!  ^P'  i'chen  (S.  50) 
die  höchsten  Nalurlone  weniger  j^ut  an;  tief*  i  <•  'lOiireilien,  als  bis 
tu  es  oder  klein  werden  —  abgesehn  von  der  lii(>r  eintretenden 
l'nreinheit  der  Ventiltöne  —  schicklicher  den  Posaunen  zuertheilt. 
IwÄV  sind  diese  weniger  leicht-beweglich,  ils  die  Trompeten;  aber 
in  .solcher  Tiefe  den  Trompeten  gar  noch  schnelle  Gänge  geben  wol- 
len, scheint  uns  der  höchste  Missverstand  des  Instmments. 
Ais  besondre  Arten  der  Ventillrompete  werden  erwähnt 

a.  die  Alitrompete, 

eine  Ü-Trompete  (S.  5D)  mit  YeDti1«ii, 

b.  die  Tenortrompete, 

die  nolirt  wird  wie  die  Altliompele,  ihre  Töne  aber  eine  Oktave 
tiefer  (sechszebofttssig)  abgie))t, 

c.  die  Basstrompete, 

die  notiri  wird  wie  die  f'ff-Trompete,  ihre  Töne  aber  swei  Okta- 
ven tiefer  giebt»  aodaaa  also  die  Noten  — 

•vf  der  Tenortrompete,  auf  der  Baastrompete 

-  ^^^^  ^^^-pgr^ 

ertönen.  Tenor-  und  Basstrompete  sind  nicht  in  den  gewöhnlichen 
Orchestern,  sondern  wohl  nur  bei  einigen  Kavalleriechören  (und 
auch  da  wobl  nicht  allgemein,  z.  B.  nicht  in  der  preussischen  Armee) 
lu  finden,  scheinen  auch  in  der  Thal  entbehrlich,  da  sie  ganz  in  das 
Gebiet  der  Posaune  treten,  und  namentlich  die  gleich  zu  erwähnende 
Ventilposaune  nichts  andres  ist,  als  eine  —  nur  eine  Stufe  höfaer 
stehende  Basslrompele,  nur  uiuer  anderm  Namen.  Der  Verf.  keoDt 
sie  nicht  aus  eigner  Wahrnehmung. 

2.  Die  Ventil-Basspoaattne. 
Sie  ist  eigentlich  eine  Trompete  [Posaune  obne  Züge)  von  grös- 
sern  Dirnen  sinnen  und  daher  tieferer  Stiamuag,  Hbrigena  aait  «M 
Ventilen  und  dieaem  — 

Marz,  Ra^  L.  IV.  I.  Aafl.  7 
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den  Umfang  der  Bassposaune  unrifassenden  Tonjjebiel.  Ihr  Klang 
halt  die  Milte  zwischen  Posaune  und  Horn ;  sie  scheint  ül)rigens 
wenig  verbreitet,  —  vielleicht  im  SUdeo  (in  Oesterreich)  mehr  als 
in  rSorddeutschiand 

3.  Das  VeDiilhorn. 

Das  Venlilborn  hat  man  m  allen  Stimmungen ,  dach  slabl  as 
maiatens  \n  F  und  bat  stets  drei  Vantilsi,  die  diaialbe  EiDriahtwig 
und  WirliuDg  haben,  wie  die  drei  Ventile  der  Trompete. 
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ist  seine  Tenraibe,  die  man,  die  F-Stimmung  voraosgesetiti  nach 
S.  76  zu  beurtheilen  und  mit  Rttoksiobt  auf  das  dort  Uber  das  Natur* 
bom  besagte  lO  behandeln  bat.  Die  hUchste  Tonlage  wird  man  am 
liebsten  nur  in  bequemster  Ftthrung,  — 
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tind  auoh  so  nicht  su  bHufig  anwenden;  die  Uelsten  Natucttfne  nicht 
mit  VenMlan  gebrauchen,  dla  j«ne  ohnehin  nicht  so  siohor  alehn»  und 
die  Yentile  in  der  Tie^»  iei<^  Vur^beit  zur  Folga  haben. 

Bei  dem  Naturbom  haben  wir  bereits  auf  den  eigenthamVoban 
Karakter  der  gestopCien  Ttfne  aufmerksam  gpmacht.  Diese  be- 


*)  Der  Verf.  hat  sie  nur  bei  eioem  steyenuärkischen  Musikchor  kennen 
gelernt.  Der  ganz  vorzüL-lidi  geschickte Stcyerinarkor  Klnutschck  hehatnleHc 
sie  mit  der  grössieo  Gclauhgkeit  udU  —  wenn  mun  eiimiul  üeu  rosaunenkaiak- 
ler  Hiebt  io  seiner  «rsprUngiieben  Maebt  aod  8lr6n0e  Mhelton  will  —  mit 
würdigem  schönem  Klang  und  einer  dem  Fagott  oder  VloloDcell  gleichkommen- 
den  Ocitiufigkeit.  Von  dem  l)crühnitcn  Qaci  sser  in  Leipzl;,'  hdren  wir,  dass 
er  sich  eiaer  Tanorpoisane  oHt  eiueat  Ventil  (bia  E$  oder  D  relebeod)  bedien 
habe. 
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sondre  Klaog  weise  geht  auf  ilem  Vouiilhonie  nicht  verloren.  Das  Ven- 
lilhorn  oline  Anwendung  der  Ventile  ist  —  ahgesehn  von  der  Ver- 
.itiilerung  am  Kiang  —  dem  Naturborue  gleich  zu  behaodeloi  kann 
also  s.  fi.  IQ  dieser  Stelle  bei  a. 

K  »  • 
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die  Töne  als  gestopfte  hervorbriogeD,  die  ihm  sonst  auch 

(b.)  mittels  Ventile  —  gleichsa  m  als  NaturtOne  eiber  tiefern  Stim- 
mung —  zu  Gebote  slebn.  Ja ,  es  kann  Töne,  die  eigentlich  Natur- 
tttne  [und  iwar  flehte,  der  ursprUnglicfaen  Stimmung)  sind,  ebenlalls 
als  Stopft(jne  l^ervorlreten  lassen.  So  wird  bei  c.  der  zweite  Ton  (h] 
mit  Ventil  geDommen  und  von  ihm  aus  (gestopft,  obgleich  in  der 
Grundstinunung  6  und  g  bekanntlich  NaturtOne  sind;  allein  durch 
die  Ventile  wurde  die  Grundstimmung  auf  andre  Stufen,  von  c  auf  h 
md  a  gerflckt.  Uebrigens  iann  das  Stopfen  auf  Ventilbömern, 
QDtermischt  mit  Ventiltdnen ,  keinen  so  unterscheidenden  Karakter 
behaupten ,  wie  ihn  der  Komponist  su  besondem  Zwecken  oft  dem 
Nftturhom  abfodert. 

Ausser  diesen  durch  Ventile  umgestalteten  Instrumenten  sind 
nun  noch  andre  iheils  neu  erfunden,  theils  aus  längerer  Vergessen- 
heit berrorgeholl  oder  umgestaltet  worden.  Diese  Instrumente  stellen 
sieh  in  mehrere  Familien  zusammen ,  welche  im  Wesentlichen  (dem 
lumisch  sich  erweiternden  Bau  des  Rohrs  und  der  Ventilisimng) 
übereinstimmen,  in  Einselheiten  des  Baa's  und  der  Stimmung  von 
etoander  abweichen. 

Znnftchst  sind  es 

4.  die  Kornette, 

ö.  die  FlUgelhdrner, 

6.  das  Pisten, 
die  wir  sn  betrachten  haben. 

Das  Korn  e  1 1  ist  einmal  in  Form  der  Trompete,  nur  in  den  Bie* 
gUDgen  abgerundeter )  susammcngewunden,  erweitert  sich  aber 
konisch  und  i;cht,  im  letzten  Theiie  des  Rohrs  gerad'  geführt,  ohne 
besondern  Schalltrichter  [gleich  denen  der  Trompete,  des  Horns, 
der  Klarinette  u.  s.  w.)  zu  Ende  ;  das  Mundstück  ist  eine  Mittclform 
zwischen  dem  des  Horns  und  der  Trompete.  Der  Klang  dieses 
lostniments  ist  dem  der  hohen  Homtöne  in  höhem  Stimmungen  Shn- 
Kcb,  ohne  jedoch  ihre  Helligkeit  zu  erreichen;  man  muss  Ihn  enger, 
iMsehrSnkter,  uofreier,  enghertiger  nenoett*). 


*}  Herr  Militair  -  Musikdirektor  Theodor  Rodo  bezeichnet  (,,Zur  Go- 
schichte  <Ier  K.  IV  fnfrtnterin-  und  Jägormosilc  '  1 85H^  ihn  als  sfnnipf  und  i uli  Ein 
eiMoso  bowilhrter  Kemier,  Uenr MuailuiUceklof  pit f k e ,  sliuuut  dem  UrUieii  beL 

7* 
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Das  Pittgelbor  n  bat  gleiche  Rohriliige  mit  den  Kdcnetts,  nur 
ist  sein  Robr  in  den  letzten  zwei  Dritteln  seiner  Lange  (ungefähr!) 
weiter  gebaut  und  hat  das  SchallstUck  einer  Trompete.  Es  ist  daher 
vollklingender  und  zugleich  sanfter  als  das  Kornett,  wenngleich  es 
mit  den  entschiednen  Karakteren  des  Naturwaldhoms  und  der  Natur- 
trompete nicht  wetteifern  kann.  £s  theilt  mit  allen  Ventilinstru- 
menten  den  Karakter  der  Zwitterhaftigkeit,  insofern  es,  obgleich 
durchaus  von  Blech,  doch  nicht  den  reinen  Karakter  der  ungebrochen 
in  ihrer  Natur  beharrenden  Blechinstrumente  behauptet,  sondern  ein 
Mittelding  von  Blech-  undHolsinstrument  ist.  Uebrigens  gewinnt  es 
an  Zartheit  des  Klangs,  wenn  es  mit  ehiem  elfenbeinernen  Mundstück 
gabl<8^  wird. 

Das  Pisten  {cometäpüUm]  hat  ein  engeres  Rohr  und  kleineres 
MundstOck,  als  das  Blomett^  schwachem,  aber  angenehmem  Klang ; 
so  lautet  das  Drtheii  nSchststehender  Sachverstandiger,  dem  wir  in 
Ermangelung  vertrauter  Bekanntsdiafl  nicht  widersprechen  dflrfen, 
aber  auch  nicht  beistimmen  mfigen ;  das  Instrument  (bei  den  von 
Grund  aus  unmusikalischen  und  nur  drastischen  Wirkungen  zugiing- 
licben  Fftvniesen  beliebt)  gebort  nicht  der  freien  Kunst,  «ondem  der 
Milttair-  und  Gartenmusik  an.  . 

Alle  diese  Instrumente  haben  folgende  Naturtdne  — 

-  rr^rrr-fi^ ^ ^  II 


und  sind  mit  drei  Ventilen  verseben,  die,  von  c  aufwärts  (da  die 
Tliue  unter  c  etwas  rauh  und  hohl  klingen  und  dessbalb  nicht 
emplahlenswerlh  sind),  folgende  Tonreihe  — r 

*  '  0 
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gewähren..  Von  dieser  ist  a  und 6  noch  mit  Sicherheit  su  erlangen, 
die  hohem  Töne  kann  man  nur  belwabrten  Bläsem  sumuthen. 

Wie  bei  den  Natur-Instrumenten  hat  man  auch  bei  den  Venlil- 
Instramenten  verscbiedne  Grossen  und  Stimmungen.  Voran  steht 

a.  das  Diskant-  (Sopran-)  Kornett  und  hohe  Flügelhorn, 
das  die  oben  in  Nr.  108  und  109  angegebne  Notirun^  und  Stimmung 
hat,  durch  Aufsetzen  von  Setzstttcken  und  liogen  aber  die  H-^  J?-, 
A-  und  >ls- Stimmung  erh  iJi ;  indess  verliert  das  liislrument  in  den 
letzten  Siiininuugen  (A  und  Asj  in  den  tiefern  Tonlagen  mehr  oder 
weniger  au  Heinheit  des  Tons.  Eine  Seilenart,  das 
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desseo  Stiminiiiig  einen  Ton  tiefer  ist  (die  Noten  erttf nen 

als  b  and  b)i  sebeint  weniger  Oblich. 

e.  Das  Alt-PiQgelfaorn  nnd  Alt-^Kornett 

Inl  iweierlei  StiranmogeD,  in  ^  und  Es,  deren  ietstere  baaptsfohlioli 
l>oi  den  prenssMien  Kavallerie-  und.  Jägereliilreii  in  Gebrauoh  ist. 
h  beiden  Wird  es,  gleich  Trompeten  nndBUmem,  fan  G-Sehltlssel 
Dolirt,  giebl  aber  seine  Tttne  efaie  Qttinle  nnd  Beste  Mer,  so  dass 
die  Natnrttf  ne — 


110 


-Or. 


in  F  als    f    c     f    a    c     es  f 

in  fiii  als    es  h    ü    "f   V  dn  ^ 
kervortreten. 

Eioheimiacber  in  freien  Kompositionen  sind  die  naoblolgenden 
Ifiitramente. 

7.  Das  chromatische  Tenorborn 
[como  cromatico  di  tenore)^  auch  Tenorborn,  Tenor->FIUget- 
horn  geaaDDt;  die  letzten  Namen  weisen  auf  die  Familie  des 
Instruments  hin.  Einricbtung  und  Behandlung  sind  der  der  soluNi 
genannten  Flttgelbi^ner  und  Kornetts  gleich,  nur  dass  das  Tenor- 
hom  eine  OJiLtaT  t^efsr  stabi,  aia  das  i^- Kornett,  so  dass.  seine 
NaturMne«--* 

als  B  f  h  d  f  OS  b 
hervortreten.  Auf  den  Umfang  von  gross  As  chromatisch  bis  zwei- 
gestrichen c  ist  (wie  wir  erprobt  haben)  sicher  zu  rechnen;  diese 
Tonreihe  hat  Wohlklang.  Ausserdem  soll  Kontra -J?,  gross  Es,  E 
(schlecht),  F  (besser),  Pis  u.  s.  w.  zu  haben  sein,  was  wir  in  Kr- 
mangelung  sicherer  Notiz  nicht  verbürgen  wollen.  Jedenfalls 
erscheinen  diese  Töne  enibehrlich,  da  sie  auf  den  folgenden  Instru- 
OMtoten  besser  und  sicherer  zu  haben  «^ind. 

Notirt  wird  für  das  Tenorhorn  im  TenorschiUssol  und,  in  neue- 
ster Zeit  fast  ausschliesslich,  im  f?- Schlüssel,  wie  wir  oben  getban. 

Dem  Tenorborn  zur  Seite  steht 

8.  der  Ten  orbass, 
auch  Bass-FlUgelhorn;  Eupbonion,  Ba ryton  genannt.  Er 
ikit  gleiebe  Gestait  und  L.linge,  das  llauptrobr  aber  ist  im  Ganzen 
iviüer  «nd  erweitert  sieb  in  aainem  letalen  Tbeile  verbillnissnllssig 
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noch  mehr.  Dies  Yprlrihl  'Inn  Klang  grossere  Starke,  besonders  in 
der  Tiefe.  Oer  angcmcüscuatc  Schlüssel  ist  d(;r  f- Schlüssel;  dceh 
wild  mich  im  G-  Schlüssel  nolirt,  eine  Oktav  höher  notirt,  so  doäs 
diese  Molen  — 

_   -C- 

142  ^  -      .  'r^    ^=  gleich  diesen  ^'"^"^^^  |^ 


gölten.  Man  kann  das  Instrument  von  gross  F  chromatisch  bis  ein- 
gestrichen g  und  6  gebrauchen,  jedoch  bequemer  und  besser  in  den 
tiefem  als  hohem  Lagen. 

9..DieTnba, 

auch  Basstuba  und  Kontrabasstuba  genannt,  mit  4,  5  und  6 
Ventilen  (die  Einrichtung  oiil  fünf  verdient  den  Vorzup)  ausgerüstet, 
sonst  von  der  Bauart  der  Kornette,  nur  grösser  und  wrilcr.  Die 
Tuba  ist  in  vier  Stiiniimiigen  vorbanden,  Tuba  in  Tu  ha  in  ^j,  in 
C  uuil  B :  diö  gebräuchlichste  ist  die  F-Tuba.  Die  Naturioue  ^wir 
beschranken  uns  auf  die  erste  und  lets^te  Stininiuog)  sind  — 

TW»  la  F.       -^fci  i      Tiiba  in  B.  '  '  '  " 


und  hiernach  ist  der  durch  die  Ventile  zu  erreichende  Umfang  leicht 
XU  ermessen.  Indess  nur  die  nächsten  zwei  Halblbne  unter  dem 
tielsten  Naturtone  (Konlra-E  und  Es  auf  der  P-  Tuba,  Doppel-Kon- 
tra^^ und  As  auf  der  i^-Tuba)  sprechen  noch  ziemlich  leicht  an, 
die  noch  tieforn  Töne  sind  schwacher,  sprechen  unsicher  und 
schwerfällig  an  und  sind  nicht  ganz  rein.  Out  zu  gebrauchen  sind 
im  Allgemeinen  auf  der  F-Tuba  nur  Kontra-F,  As,  chromatisch 
bis  klein  f ;  die  höliem  Töne  klingen  zu  i^epresst,  —  wiewohl  wir 
ausnahmsweise  von  einem  Virtuosen  auf  diesem  Instrumente  zwei- 
gestrichen c  sehr  gut,  fast  im  Klang  eines  Natnrhoms  in  F,  gehOrt 
haben.    Notirt  wird  für  das  Inslrinnenl  im  F-Srhiüssel. 

Dieses  Instrument  ist  von  allen  Blasinstrumenten  das  am  tief- 
sten reiehetidc,  von  allen  Bassinstrumenten  das  umfanjireichste  und 
behandelbarste.  Allein  sein  Klanj^  lial  bei  der  grossen  Weite  des 
Rohrs  ein  plnn»pes ,  ungeberdigcvs  und  ungelenkes,  stierliaftes 
Wesen,  das  ihn  hindert,  mit  den  Kliingen  der  übrigen  Tnstnimento 
zu  \vaiirh;ift  einiger  Harmonie  zu  verschmelzen.  Nnr  Ihm  der  An- 
wendung sehr  grosser  Massen  mrlrhtr  die  l'uba  als  Führer  des fiasses 
und  Träger  des  Ganzen  \ (»llknrniiien  an  ihr-er  Stelle  sein. 

So  erscheint  dieses  Inslniinent  dem  Sinn  de*?  Verfassers.  I''s 

muss  indess  angesetzt  werden,  dass  man  bei  der  jetsigen  weilen  Ver- 
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brciliini;  desselben  viel  geschickt©  Bläser  auf  dotiiselben  (natnenllich 
in  der  berliuei  Ka{)ellc  und  der  dortigen  Gardemtisik)  lindel.  Oife 
holion  Töne  besonilors  sieben  diesen  Mrlnnern  mit  hellem,  den  liohrn 
iloiriiönen  Jihnlichem,  nur  au  Fülle  Uberlotinrrn  Kl-iiiy  zu  Grliolo; 
man  hf)rl  rlas  emLiestrichne  r.  ti,  e,  f^g  im  erv*  iUiscfilesli  n  ilellkJant^. 
Nur  i>ei  den  tiefen  Tonlagen  soheinl  die  Bllndipun-  und  (lesehmeidi- 
gun|^  der  ursprUngiraben  Piumpheil  (iiiiiiiiiulweil  unteivsehieden  von 
der  Bohroffen,  aber  sUts  edlen  Gewalt  der  BaHspoMune)  iüc\\[  ijleich- 
inässig  zu  gelingen ;  —  und  gerade  die  Tiefo  iai  es,  auf  die  der  Kom- 
ponist sich  wesentlich  angewiesen  siebL 
Zuietet  oeiUisn  wir 

10.  das  KiappenharD, 

auch  KenihorD*}  geheis^n;  ein  hohes,  mit  Tonidchern  und 

Klappen  zu  deren  Schluss  tttfd  OefTnung**)  v«r^ehencs,  hell  — 

fast  deo  hdherti,  nicht  schmett^rndeii  Trompetelit<tb«it  gleiöhklittgMi« 

des  InslroiiMDli  das  diesen  Umfang  — 

  «#  y  :f 


■  • « ■  - ' 


hdi  und  !n  den'  Stimfiiiingen  C,  B  bKd  hoch  Bs  su  baben  ist. 

Am  besten  bewegt  stcb  dto  Kfappenhorn  in  den  Be-¥onaiien 
ftonarien  mil  Erniedrigutogsielöhed),  auch  nocb  in  aftenialls 
noch  in  Gr  und  DDor;  vortugftWeiae  vor  den  ändern  Ventilinstru- 
menten  ist  es  tn  schneilen  Figuren,  diatonischen  und  chromatischen 
tSufen»  auöh  THllernf  besondere  vor  einem  Nalurtone,  geschicü. 
Indess  verschwindet  es  jetxl  immer  mehr  aus  den  Kapelfen  und 
wird  durch  FlQgelhOrner  ersetst,  die  in  der  That  nichts  anders  sind, 
als  mit  TeutUen  vefseheue  KenthOrner**^. 


Dritter  Abschnitt 
CMnuMli  Ventitiostruiiieiite* 

Die  VenUlinstrumente  iLönnen  entweder  eitizeln  unter  die 

andere  Klassen  von  Blasinslrumenlen  gcmi*;cht,  oder  Vereinigt  fu 

einem  Chor  für  sieh  aiieiD,  oder  eudlieli  als  ein  vereinler  Chor  in 

Veibioduiig  und  im  Gegonsatse  gegen  die  iMbtttriichcD  Bieoiuostrii* 

mente  gebraucht  werdcUi 

■  »  .  t.  ' 

*}  EigentUcfa  Kenth -Horn  geschrieben. 

**)  Die  Bfkrsrong  findet  sich  it  der  dichsten  Ahlheilung,  S.  U4. 

Hiem  dor  Aahaog  IT* 
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Der  erst«  Fall  kommt  nicht  hier,  sondern  erst  bei  den  grossem 
Kombiualionen  der  vollen  Harra  od  iemusik  oder  des  grossen  Orche- 
sters in  Betracht.  Der  zweite  Fall  ist  es,  der  uns  hier  vorzugsweiae 
beschäftigen  wird.  Wir  fassen  ihn  sogleich  mit  dem  dritten  ua- 
sammen. 

Ueberblicken  wir  die  gesammte  Reibe  derVentiiinstnimeDle,  so 
tritt  uns  in  ihnen  derselbe  Unterschied  imKarakter  entgegen,  den  wir 
schon  bei  den  natürlichen  Blechinstrumenten  kenneu  gelernt  haben : 

der  Ho rnk Inn g  —  und  • 
der  Trümpetenklang; 

der  erslere  bedeckter,  hohler,  weicher,  —  der  andere  heller,  ge- 
füllter, hilrter  oder  srhyrfer;  ein  Unterschied,  ähnlich  dem  der 
FliHenregister  und  Kührwerke  auf  der  Orgel. 

Bei  den  natürlichen  Blechen  stellt  n  die  Horner  aliein  das  wei- 
chere und  dunklere  Klangregisler  dar,  die  Trompeten  und  Posaunen 
aber  das  härtere  und  hellere. 

Bei  den  Vontilinstrumenten  finden  wir  das  weiche  Register 
durch  die  Ventil hömer,  durch  die  Kornetts  und  chromatischen  Hör- 
ner (Tenorhorn,  Tenorbass,  Basstuba,  Kontrabasstuba)  und  durch 
das  Klappenhorn  besetzt.  Es  darf  uns  hierbei  der  gewaltsame  Klang 
der  Tuba  und  der  htller  hervorquellende  des  Klappenhoms  nicht 
irre  machen;  nur  die  Masse  der  in  Schwingung  gesetzten  Luft  im 
weiten  Rohr  der  Tuba  und  die  Gepresstheit  im  kleinen  Rohr  des 
Klappenhoi US  Lieibi  hier  den  ursprünglich  weichen  und  ilumpfen 
Klang  zu  den  ausserslen  (und  entgegengesetzten)  Grünzpunklen 
seiner  Macht. 

Das  harLo  Register  wird  zunächst  durch  die  Veiililliümpelen 
dargestellt.  Ihnen  würde  sich  die  Venlilbassposaune  zu^ej^ellen. 
Da  diese  aber  wenig  verbreitet  —  und  noch  weniger  wie  jeiK^  /u 
empfehlen  ist  (weil  die  Posaunen  bei  ihrem  grössern  Tüngesclnek 
noch  weniger  der  Vorrichtung  von  Ventilen  bedürfen),  so  treten  an 
ihre  Stelle  natürliche  Posaunen,  denen  auch  Nalurtrompeten  zuge- 
fügt werden  können.  Hiermit  also  gehn  wir  —  und  zwar  unver- 
meidlich, wenn  wir  ein  nur  einigermassen  genügendes  Ebenmaass 
zwischen  beiden  Registern  herstellen  Wüllen  —  zur  Verbindung  der 
Natur-  und  Veniiiinstrumente  über.  El)enso  können  dem  weichen 
Register  iNaLurhörner  zugefügt  werden.  Allein  so  gewiss  diese  sich 
zu  ilireiii  Vortheil  von  Ventilhörnern  und  diese  wieder  vom  Klang 
der  kurnelLe  und  chromatischen  Hömer  unterscheiden  :  so  ist  doch 
der  Unterschied,  zujnal  bei  zahlreicher  Besetzung  des  Venlilchors, 
kein  so  klar  hervortrelendt  r ,  tiass  w  uii  den  Karakler  des  Gesaninit- 
kWiims  wesentlichen  Einllu^s  eiussern  künule.  Es  ist,  als  wollte  der 
Maler  zu  seiiieui  RIau  noch  einen  etwas  hellero  oder  dunklem  Ton, 
ebenfalls  Blau,  sciitu. 
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Beide  Chöre  nun,  ans  denen  die  Ventilmusik  (mit  Hinzuzie> 
bung  von  natürlichen  Posaunen  —  nehmen  wir  an)  besteht,  können 
ebensowohl  zu  einer  Masse  vereinigt,  als  in  der  Form  von  Gegen- 
sätzen angewendet  werden.  Nicht  blos  im  letztern  Fall,  sondejn  auch 
im  erstem  ist  es  in  der  Regel  rathsam,  jeden  Chor  in  sich  vollständig 
harmonisch  zu  setzen.  Eine  harte  Stimme,  die  die  Harmonie  des 
weicbeo  Chors  vervoiiständigeD  sollte,  z.  B. . 

115 
CoAo  JUat 


Cornetto 
XA  B  «Ito. 


Treaba  ▼cntUe 
IbB. 


ConM»  eroMtico 
«U  iMfton« 


i'-p-t  


mm 


wttrde  durch  ihren  scharf  eindringenden  Klang  das  gleicharligere 
Zusammenwirken  der  Übrigen  mehr  stören  als  vollenden ;  je  enger 
sie  sieb  den  andern  Stimmen  untermischte,  desto  härter  würde  sie 
einreissen,  —  s.  B.  wenn  man  im  vorstehenden  Satze  der  Trompele 
die  zweite  Stimme  geben  wollte.  Umgekehrt  würde  eine  weicbe 
Stimme ,  die  der  Harmonie  des  harten  Chors  zur  Ergänzung  einge- 
mischt wäre,  nicht  genügen,  oder  doch  durch  ihren  dumpfern  Klang 
abstechen  und  die  Helligkeit  des  ganzen  Zusammenklangs  trüben. 

Diese  Wahrnehmung  (die  —  so  viel  wir  haben  erfahren  können  — - 
auch  von  den  erfahrensten  Praktikern  in  diesem  Felde,  den  Militair- 
Muflikdirektoren,  festgehalten  wird]  fuhrt  allerdings  zu  der  Folge- 
rang:  dass  bei  dem  Verein  der  beiden  Chöre  die  Helligkeit  des  harten 
Klangregisters  durch  die  Dumpfheit  des  weichen  gedämpft  und  bei« 
des  zu  einer  Mitteltinte  gemischt  wird,  in  der  kein  Karakter  zu  sei- 
nem vollen  Rechte  kommt.  Diese  mässigenden  Mischungen  haben 
natürlich  ibre  ebenfalls  sprechende  Bedeutung,  sind  dem  Kompo- 
nisten ebenfalls  unentbehrlich.  Allein  für  sie  und  überhaupt  für  das 
Mildere  und  Zartere  bieten  sich  —  wie  die  folgende  Abiheilung 
lehren  wird  —  ganz  andre  und  weit  günstigere  Organe  dar,  ohne 
dass  es  nöthig  würe,  den  für  mächtige,  hellausstrahlende,  harte  Wir- 
kungen geschaffnen  Blechchor  für  jene  Effekte  abzuschwächen.  So 
erinnert  die  Bedingung  der  richtigen  YenUlbehandlung  selbst  an  den 
Yorsug  der  Naturinstrumente. 

Wenden  wir  uns  indess  zu  dem  Yentilchor  zurück,  so  folgt 
iamer;  dass  bei  der  fühlbaren  Verschiedenheit  des  hartea  und 
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weichen  Chors  der  Gegensatz  beider  nicht  zu  weit  ausgedehnt  wer- 
den darf,  wenn  nicht  die  weich  hosetaten  Abschnitte  der  Konip(v« 
sition  von  den  harten  zu  sehr  verdunkelt  werden  sollen;  man  wird 
in  der  Regel  beide  GhOre  mit  einander  gehn  lassen  und  nur  im  In- 
nern des  Satzes  von  einander  unterscheiden.  Dies  macht  sich  im 
nachstehenden  ersten  Theil  eines  Kavallerie -Marsches  von  Wie- 
p  recht*)  anschaulich.  Es  sind  zu  ihm  Pauken  gesetzt,  die  wir  dos 
Raumes  wegen  weglassen;  sie  wirbeln  in  den  sechs  ersten  Takten 
auf  es  und  schliessen  sich  dann  der  Bewegung  der  letzten  Es- 
Trompeten  an. 


116.   Feiorllcb.  Grandiose.  76  halbe  Takte  in  einer  Minute.         t»M.nii*  t 
1  rombe  in  B  a  nne.  ten.  '  Imi* 


:tcn.  zlt: 


Tromba  obl.  in  Es. 
~ten.  • 


ten. 


ten. 


1  1 


Cprni  Kent.  I.  II. 

7~tftn,  ■    ■  ; 


j  I  r.  >  - '  .  •  ■ 

ten. 


ten. 


77f 


Corni  di  ttnore*  I.  II*  ^^^^ 

— //F  ~  


Trombe  in  Es.  I.  II. 


•1 


Trombe  in  Ek.  lU.  IV^ 


rrritw-t-t-itw-  ^-rrrif-irir  ytT' 


i 


  »1  ■  ' . 

Tromba  bassa,  l'en.  basso, Tuba.  , 

jm     mm  icn»     '  )ii 

«en.,  ^^^JzZ. 


♦      -hftS  b  in  Ti^l.lil/ 

^  


j      I    I  f  • 


*)  Nr.  51  (tcr  bei  Schlesinger  ih  Berlin  in  Partittir  et schfenencu  Armet- 
tntirsclie. 
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m.  Dm  VeniümiirumerUe. 


Hier  bildeo  die  vier  £'s-Trompeten  (auf  der  fünften  und  sechs- 
ten Zeile)  den  harten  Chor  and  führen  die  llauplstimtne.  Der 
Gegencbor  ist  gemischt,  doch  vorzugsweise  mit  weichen  Stimmen 
besetzt;  die  Oberstimme  gehört  den  Klappen-  oder  Kent- Hörnern 
(dritte  Zeile),  unter  denen  noch  eine  Its-  und  eine  doppeU  besetzte 
5-Trüiiipete  —  in  ihrer  Mitte  zwei  fast  durchweg  im  Einklang  geh- 
ende Tetiorborner  —  die  Harmonie  geben;  den  Bass  führen  Tuba, 
Tenorbass  und  Basstrompete.  Beide  Chore  greifen  so  eng  in  einan- 
der, dass  man  sie  zwar  unterscheidet,  doch  aber  als  ein  Zusaramen- 
gehorit^es  und  durchaus  Verbundnes  auffassen  muss,  daher  eben 
die  Einmischung  der  Trompeten  in  den  weichen  Chor  nicht  nur 
kein  Bedenken  hat,  sondern  noch  zur  Verschmelzung  voribeilbaft 
beitrügt.  Zuletzt  verbindet  noch  die  rollende  Pauke  beide  Massen 
zu  einer.  Nach  der  Stimmzahl  würde  übrigens  der  harte  Chor  lu- 
rUckslehü.  Allein  die  preussiscben  Musikcorps  der  Kavallerie,  für 
welche  der  Marsch  zunächst  bestimmt  ist,  }>estehn  aus  21  Mann  und  " 
besetzen  die  erste  Trompete  dreifach,  die  zweite  und  dritte  dü{)[)elt, 
die  vierte  wieder  dreifacfi,  wenn  nicht  einer  dieser  letzten  Mann- 
schaft die  Pauken  zu  Ubernehmen  hat.  Hier  also  wird  der  liauptchor 
von  neun  Trompeten  (uiui  die  llauplstimme  darin  von  dreien)  ge- 
führt, während  der  andre  Chor,  mit  zehn  oder  elf  Mann  i)esetzt,' 
doch  nur  unteistiltzend  und  ergänzend  eingreift*).  Man  bemerke, 
dass  im  vorletzten  Tükle,  wo  die  Melodie  zur  Voliendung  küinmt, 
die  stimmführenden  Trompeten  von  den  Kenlhörnern  untersLlitit 
werden  y  die  untersten  Trompeten  aber  iu  ihrer  Schmeilerfigur 
behamD. 

Waren  hier  die  beiden  Clbtfre  iwar  in  Sonderoog  gehalten,  doeb 
aber  dem  weiebMi  barte  Siiinraen  beifemltobt^.  so  zeigt  ein  Ge- 
aobwkidmarach  von  Neiibardt**).  nur  den  bartea  Chor,  diesen 
jedoeb  mit  zwei  weieben  Slimmen  (aber  den  bellsten]  unterstlitsl. 


♦)  Nicht  imrocr  sind  die  Slimmen  wie  im  obigen  Fnllo  vcrthcilt.  Die  Norm 
scheint  vielmehr  folgende  zu  sein:  der  harte  Chor,  wie  oben,  mit  neun 
Trompetea  und  Pauken  oder  lehn  Trompeten  ohne  Pauken,  die  Trompeten  in 
vier  Sanmeo  xn  t,  1,  S,  S  Muin  vertlMill;  der  wetcbe  Chor  «it  Com» im  B  , 
alto  (zwei  Mann,  meist  nur  einstimmig  gesetsl),  Cornetto  in  Es,  Uappenhorn 
(zwei  Mann,  einstimmig  gesetzt',  Tenorhom  (zwei  Hanttp  ein-eder  SwaisUfll* 
mig]«  Tenorbass,  Basstrompete  und  Tuba. 

**)  Nr.  45  der  Schlesinger'scheo  Ausgab«. 
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117   Trombe  in  C.  1.  11. 


Troml)o  principali  in  C.  I.  II. 
Solo.  ^ 


Solo  ^ 
iCorni  Kern.  I.  II.  |. 


Trorah«  in  G  «llo. 
ff 


rotnhe  in  G  bnsso.  I.  II 
ff 


t-  — — ( — I  \\ —  —  •  I — A 


Die  hohe  G-Trompele,  das  erste  Klappenhorn  und  die  oberslen 
C-Trompeten  haben  ein  niunlcr  gaukelndes  Durchcinanderspiel 
(vielleicht  ist  der  Marsch  fUr  Ulanen  oder  sonst  leichte  Reiterei  be- 
stimmt, während  der  imponirender  angelegte  Wieprecht'sche  viel- 
für  schwere  Reiterei  in  Parade),  das  —  wenn  man  das  leichlent- 
behrliche  h  des  Kenthorns  aufgeben  will  —  auch  mit  blossen 
Naturinstrumenten  wohl  darstellbar  wäre ;  auch  im  letzten  Tbeil 
altemiren  die  Kenthörner  mit  der  hohen  G-Trompete,  — 

118   ^ 


Kent- 
Hörner. 


G-Trom- 
pele. 


Solo. 


■• — ~\  - 


H  «- 


(Baas)* 
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wühremi  die  andern  Inslrumenle  in  Achteln  begleiten  ^\  (MiiL;ei* 
wfchli'j^  scheint  die  F-Tronipetp,  die  <\vn  ganzen  M.h>c})  Jniidureh 
nur  c-p  if-c)  wipfiorholt,  von  denen  licr  erste  Ton  schon  dureh  die 
Kenlhürner  !)( .s(  i/.t  ist.  Knlvveder  lag  dem  Komponisten  daran,  auch 
diesen  Ton  von  harter  Sümme  ?.n  hal)en,  oder  es  haben  äussere 
Küeksichten  mitgewirkt;  —  so  scheint  es  wenigstens  uns,  die  wir 
uns  jedoch  gar  sehr  hüten  werden,  einem  so  jjeschickleu  und  erfahr- 
nen Prakliker  auf  einem  Felde  zu  widersprechen,  wo  kein  Komponist 
so  bewandert  sein  kann,  wie  die  Direktoren  der  Militairchöre. 
Jedenfalls  ist  dieser  l'unkt  für  die  vorliegende  Komposition  nicht 
wichtig. 

So  viel,  um  von  dem  Satz  für  Yentilinstrumente  und  den  dahct 
hervortretenden  Kombinationen  eine  Anschauung  zu  geben.  Tiefer 
einzudringen  achten  wir  uns  bei  unsrer  Grundansi  cht  von  der  ran- 
zen Klasse  dieser  Instrumente  nicht  vei  püichlet,  würden  auch  nach 
unseiu)  hiernach  genommenen  Standpunkte  wenit^  iloflnung  iiahen, 
das  VollLie nützende  zu  geben  ;  dazu  bedürfte  es  des  Raths  der  erfahr- 
nen Komponisten  für  MiiiUin  ehöre  und  zahlreicher  eigner  Versuclie. 
Ist  dies  auch  rii(  ht  Jedermanns  Sache,  so  wird  doch  jeder  Koni- 
pouisL  Wühl  thuii,  .sich  praktisch  wenii^^lens  bis  auf  einen  gewissen 
Punkt  mit  jener  Instrumentkiasse  bekannt  zu  machen.  Es  kann  .Nie- 
mand voraus  w  issen,  ob  ihm  nicht  wenigstens  einzelne  Instrumente 
aus  derselben  in  dieser  oder  jener  Au%abc  wichtigi  ja  unentbehr- 
lich werden. 


Vierte  Abtheilung. 
Ue  wichtigsten  Bohzinstnimente. 

Erster  Abschnitt* 
Allgemlne  BetraebtaDfeii  and  Lehren. 

A.  Stndctir  4«r  Eiihiliiitniiiieiite. 

Mit  dem  Namen  Rohrinstrumente  oder  Uühre  bezeichnen 
wir  (S.  19)  alle  Blasinslrumenle.  deren  Sehallrohr  izanz  oder  haupt- 
.siichlich  von  Holz  angefertigt  ist.  beide  benennungen  (sowie  auch 
die  weitIS!ufigere :  Ilolzblasinsf  rumenle)  sind  nicht  ohne  Ein- 
schrrmkung  Ireirend.  Zuniichsl  ki  iinie  man  mit  den  erstem  Namen 
diejenigen  Hol/.blasinstrumenlo  1k /eiehnen,  —  Klarinetten,  Fagoll« 
u.  s.  w.,  —  die  mittels  eines  bialtes  oder  Kohrs  (Rohrblattes)  ange- 
blasen werden,  im  Gegensatz  zu  denen,  —  den  FlüleOi  —  wo  das 
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nicht  der  Fall  ist.  Sodann  ist  bei  einigen  liierber  gereohnetcn  Instru- 
menten, z.  B.  den  Bassethdroern  eine  metaline  Stllrae  (Scball- 
becher)  angefügt ,  mitbin  nicbl  das  ganze  Robr  von  Hok.  Endlich 
werden  bierhor  gehörige  Instrumente  bisweilen  von  anderm  Stoße 
verfertigt,  —  z.  B.  Flöten  vonErystall,  und  haben  wir  durchaus 
metaline  Instrumente  (z.  B.  die  OphikleYde)  hierher  zu  stellen  gehabt, 
weil  sie  nach  Struktur  und  Hchnndlung  sieb  den  Bobrinstrumenten 
anschliessen.  Allein  bei  allen  Kunstnamen  kommt  es  zunächst  auf 
bequeme  Kürze  an  und  ist  eine  vorgjBUigige  VersUndigttng  nicht  zu 
e&tbehren. 

Alle  Rohrinslrujjii  ntp  (und  die  ihnen  ziiscrcrlmelen ■  kommen 
darin  Üherein,  dass  ihr  Hohi  nicht  von  einem  Ende  zum  andern  ge- 
schlossen ist,  wie  das  der  iNalurblrchinstrumente,  die  nur  im  Mund- 
stück zum  Anblasen  und  im  SchalUricht^r  oSea  ^iud,  •«» fiomleru  dass 
es  an  den  Scilcu  (vorn  und  hinten)  noch 

T  0  n  I  ö  c  h  e  r 

hat,  Oeffnunj^en  ,  durch  die  —  wenn  sie  unverschlossen  sind,  die 
äussere  Luft  mit  der  im  Hohr  befindlirlion  Lun^iHii!»'  in  Vorbinduni; 
tritt.  Durel»  diese  Tonlöcher,  die  bald  unmitteiiiar  mit  (Iph  Fintjcrn, 
bald  niii  fftllfo  von  Klappen  (Tonkbppen)  geschlossen  und  geöflnct 
werden  können,  ist  auf  den  Bohrinstrumenten  eine  (iiair/ oflcr  meist) 
voüstMndiife  chromatische  Tonreihe  innerhalb  des  dem  Insirument 
£eLel)neti  Tonil  in  fancs  darstellbar:  in  welcher  Weise  dies  geschieht, 
gehui  t  nicht  in  den  Kreis  der  dem  Komponisten  als  solchem  nötbi- 
gen  Kenntnisse. 

Eine  zweite  Vorrichtung  ist  wenigstens  der  Mehrzahl  der  Bohr- 

instrumnutc  <  iL^t  n:  das  Rlall  (S.  12),  mit  dessen  ITfllfo  sie  ansc- 
Itlüson  s\  ci  (l(  n.  l);is  ToiK-iide  in  jedem  BlasinstrumenL  ist  zuniU-hst 
die  in  ihm  eini^esclilusMic  ^  dnrcfi  den  Kinlmuch  oder  Anhauch  des 
Blflsers  (durch  den  aus  dessen  MumJ  tingeslüssnen  Luftstrahl)  in 
SchwinguTig  gesetzte  Luftsiluie.  Dieses  Anblasen  der  Luftsäule  findet 
iinni  il  telba  r  nur  bei  den  Fl^lten,  durch  ein  besondres  Mundstück 
vei-rnittelt  in  den  Blechinsi r  iirncnten  durchglinL-ic  ,  in  der  Klasse  der 
Bohiiii-trumente  bei  den  Serpents  und  Ophikleiden  statt. 

Die  andern  Rohre  haben  in  ihrem  Mundstück  ein  am  einen  Kn(fe 
festcebundnes ,  an»  andern  aber  freischwingendes  (nur  durch  die 
Lippen  und  den  nahe  liegenden  Holzt hoil  des  Mundstücks  in  der 
Bewegung  gehemmtes)  Blatt,  —  ein  (lünngeschables,  plattes  Rohr- 
sttlckcben,  —  oder  das  Mundstück  wird  zuniichsl  durch  zwei  über 
einander  liegende,  am  einen  Rnde  festciebnnflne  Hliitter  (IJoppel- 
blatt)  gebiitict.  hut  dieses  Hlolt  oder  Di>ppcll>laU  IrilTl  der  Luft- 
slrabl  aus  dem  Munde  des  Biüsers  zuerst  und  setzt  es  in  Schwingung, 

*;  Bty oiologfsdi  ftehllger  —  eber  MbwerftMfgu* — ivtttile  flkan  Be  sa  e  tl- 
köre  ichMlbee. 
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so  weil  die  der  freien  Bewegung  entgegentretenden  Hemmniss« 
dies  gestatten.  Die  Schwingungen  oder  (Erhebungen  des  HIhIIcs 
haben  ciuf  den  Klang  des  lustruments  wesentlichen  Einfluss;  sie 
Ibeiien  liiin  ein  mehr  ludlerielles ,  mehr  kömiges  Wesen  miL,  das 
sich  von  dem  glattem  Luflklang  der  Fl«tcn  wesentlich  unterschei- 
det, während  hei  Serpen i  und  Ophikleide  die  Massenhaftigkeit  und 
liauheit  des  Schalls  den  I  uitklang  nicht  karaklerislisch  empfinden 
lässt.  Dass  hei  dem  Doppcl biatt  der  Einfliiss  noch  hervortretender 
ist,  versteht  sich.  Doch  hangt  auch  hier,  wie  ül)erijaupt,  viel  von 
der  Mensur  des  Instmments  ah;  je  grösser  die  Masse  seiner  Luft- 
säule, —  je  weiter  und  länger  das  Hohr,  —  desto  mehr  mus.s  der 
Karakter  des  Luftklangs  vorherrschend  hieiben. 

B.  AllgMiräd  KarakUiutik  der  Rokrinttnmeiite. 

Abgesehn  von  den  eintelaen  Unterschieden,  ist  der  Klang  der 
Bohrinstramente  glatt  und  weich,  der  Helligkeit,  Fülle  und  auch  in 
einzelnen  Arten  einer  gewissen  Kernigkeit  und  einschneidenden  Ge-* 
walt  tbeilhafiig,  in  diesen  Eigenschaften  aber  den  Blechinslninnenten 
nachstehend.  Dieser  allgemeine  Karakter  gestaltet  sich  Indesa  je  nach 
der  Tonlage,  nach  Weite  und  Gestalt  des  Rohrs,  nach  der  Weise 
der  Anblasung  (mit  Blatt,  Doppelblatt,  PosaunenmundstOck,  unmit- 
telbarem Anhauch)  u.  s.  w.  vielfttltigsi  um,  so  dass  in  der  Klasse 
der  Rohrinstrumente  eine  Reihe  von  Individuen  entgegentreten, 
alle  von  wesentlich  verschiednem,  ^  wenn  auch  diese  oder  jene 
von  mehr  oder  weniger«  verwandtem  Karakter.  Diese  verschied- 
nen  Karaktere  kennen,. wie  sich  von  seihst  versteht,  Erstens 
einzeln,  Zweitens  unter  sich  vereinigt,  sodann  Drittens  mit 
andern  Instrumentklassen,  2.  B.  den  Blechinstrumenten,  verbunden 
werden.  In  beiden  letztem  Füllen  vcrschmelien  sie  mehr  oder 
weniger  unter  einander,  oder  mit  den  hinzutretenden  Instrumenten 
andrer  Klassen,  und  es  gehn  dann  die  Besonderheiten  mehr  oder 
weniger  im  Gesammtklang  und  Gesammlkarakter  des  Ganzen  auf. 
Seihst  hei  dieser  Verwendung  in  Masse  wird  aber  noch  der  Karakter 
der  Individuen  je  nach  der  Stellung  und  ThHtigkeit,  die  man  einem 
jeden  zuerlheilt,  uoterscheidbar  —  und  für  die  Weise  des  Zusam- 
menklangs mitbestimmend  sein;  wie  vielmehr  bei  der  Verbindung 
weniger  oder  dem  Gebrauch  einselner  Rohrinstrumente.  Es  ist  daher 
genauere  Auffiissung  der  eintelnen  Karaktere  durchaus  nothwendig. 

0.  Babsmohuig  des  Tt ngehtltf . 

Das  Uber  die  B;uiarl  der  Uohrinstrumenle  Gesagte  deutet  bereits 
den  ungleich  grüssern  Tonreichthum ,  die  Vollständigkeit  des  Ton- 
Systems  an,  die  wir  von  dieser  Inslrumentklasse  zu  erwarten  haben. 
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Allein  die  Benattnng  dienet  THrtijfifcthMWi  Jsi  puoh  hier  an  man- 
cherlei Bedingungen  gekuUpft ,  die  noch  dazu  bei  den  verschiednen 
Arten  der  RohrinstraiDenie  vielfacli  verschieden  sind.'  Im  Atl ge- 
rne inen —  das  Besendre  bringen  wir  bei' den  einzelnen  Instra-^ 
nenien  rr     Folgendes  zu  bemerken.' 

Erstens.  Alle  Tonleitern  (oder  Theile  derselben)  in  C-,  G-, 
D-,  F-  nnd  JBdur  sind,  wenn  nicht  gar  zu  schnelle  Bewegung  gefo^ 
dort  wird,  anfallen  Rohrinstnioientenausftlbrl>ar;  ebenso  Tonfolgen 
aus  den  Tonleitern  von  C-,  D-^  allenfalls  ^moll,  —  besonders 
ans  den  nicht  streng  methodisch  gebildeten  (Th. !.  S.  501],  sondeni 
fliessender  und  sanfter  umgestaltelen  Tonleitern^  z.  B.  dieser 

c,  d,  es,  f,  Qj  o,  Ä,  c  —  c,  b,  os,  ^,  /J  es,  d,  c 

Cmoil-Tonleiter.  Bedenklicher  und  mit  minderer  Leichtigkeit  aus- 
fBbibar  sind  Folgen  aus  den  Tonleitern  von  oder  £tdur,  J7-oder 
J'&moll  und  noch  stärker  vorgeseicbnelen  Tonarten. 

Zweitens.  UebermÜssige  und  verminderte  Intervalle  sind 
nicht  ohne  Schwierigkeit  zu  erreichen,  namentlich  das  der^verinin^ 
derten  Septime.  Dagegen  sind  grosse  Intervalle  —  namentlich 
grosse  Sexten,  die  bekanntKoh  enharmonisdi  gleich  den  verminder- 
ten Septimen  sind  —  leicht  ausführbar.  Hier,  wie  überhaupt,  erin- 
acrt  die  Natur  der  Blastnstruni'ente  an  die  des  Gesangjorgans. 

Drittens.  Triller  auf  Ganiumen  (du^eir,  hnu  uu  s.  w.)  aind 
theils  schwer,  theils  ganz  unausfabrlMir.  Ausnahme  machen  dia 
Triller  mit  unversetsten  GanstOnen  (d-e,  e^,  g-f,  A-a),  die 
alle  ausführbar  aind,  wofern  nicht  einer  von  beidea  Tonen  auf  dl««' 
•en  oder  j^nem  Instrumente  su  hoch  oder  tu  lief  ateht. 

Viertens.  Brechungen  der  Dominantakkorde  auf  0,C,l^,  alleiH- 
falls  auf  F  und  A  sind  leicht,  auf  andern  TOnen  (besonders  in  schnel- 
ler Bewegung]  weniger  bequem ;  ausführbarer  sind  die  Brechungen 
tller  verminderten  -  Septimenakkorde. 

Fünftens.  Am  gewandtesten  fQr  alle  Arten  von  Figuren  sind 
die  Flöten,  dann  die  Klarinetten,  weniger  (besonders  fUr  sehr 
Khnelle  Bewegung)  die  Fagotte,  am  wenigsten  die  Oboen,  alle  diese 
iDstrunenle  mit  ihren  Abarten. 

Sech  Stent.  Die  fortschreitende  Technik  aller  Rohrinatrumente 
bewirkt,  dass.llanchea,  was  bia  heute,  —  04ier  auf  diesem  Insiru- 
ment,  —  oder  von  diesem  Übrigens  ganz  geschickten  Blaser  schwer 
oder  onerrekbbar  zu  nennen  war,  morgen  oder  auf  einem  andern 
lütrument,  von  einem  andern  Blaser  wohl  erreicht  wird.  Der  Korn- 
penist  tbui  daher  wnhl,  nich&  unndthigia  Schwierigkeiten  zu  bieten, 
darf  aber  auch  nicht  allzu  angstlich  gehn,  wenn  die  Idee  seines 
Werkes  Ihn  nOlbigt,  auf  die  Hingebung  der  Ausfttbrenden  nalOP- 
licb  in  den  Granzen  des  Möglichen  —  zu  rechnen. 

Umt%,  Roap.  L.  IV.  4.Aan.  8 
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IV.  Die  wichtigsten  Rokrinsti^metUe. 


D.  Uebnng  uid  Lekrmeihode. 

liier  tr(  tt  n  wir  i\Uo  in  ein  weit  mannigfaltigeres  I.ehen  und  an 
zusammengesetztere,  vielseilieere  Aiiftzaben  heran,  und  es  wird 
einer  bestimmten  Lehr-  und  l  eijiingsiiielhode  bedürfen,  um  mit 
möglichster  Sieberheil  und  ohne  Zeitverlust  in  dem  neuen  Gebiete 
heimisch  zu  w  erden. 

Was  zunächst 

^.  das  Lehr- und  Uehungs verfahren 

belrifft,  so  theilen  wir  unsem  Stofif.  Wir  überliefern  niehl  alle 
Rohriustrumente  auf  einmal,  sondern  zunächst  nur  die  nächst- 
nOthigen,  die  zut;loirh  die  nächslzusammengehöri£;eii  und 
der  Kern  des  vo!fstandic;en  Salzes  für  Rohrinsirumente  (der  soge- 
nnniiien  üarmoniemusik)  sind;  iirlrizonilich  —  und  /war  ehe  noch 
alle  Hohre  beisammen  sind  —  werden  auch  Blechinstrumente,  wenn 
sie  eben  am  brauchl)arslen  erscbeioen,  zuf^ezogen.  Die  nähern 
Beweggründe  für  dieses  Verfahren  werden  sich  bei  ^ioer  aliuiähli- 
eben  Kntwickclung  aus  ihm  selbst  ergeben. 

Sodann  aber  treten  aus  der  Anschauimi;  dor  iDSlrumeote,  ihrer 
Verwandtächaft  und  Verschiedenheit  gewisse 

2,  allgemeine  Grundsätze 
hervor,  die  uns  einen  begUnstigeockii  Anhalt  bieten,  obwohl  wir 
rOoksichts  ihrer  wiederholen  mUssen,  was  wir  Jüngst  (Tb.  I.  S.  45) 
IFM  allen  Kunstregeln  gesagt  und  durch  das  ganze  Lehrbuch  oachr 
gewiesen  haben :  daaa  keine  Kunstregel  die  GttltiglLeU  eines  abicM- 
hilen  Gesetzes  in  Anspruch  nehmen  kann. 

Diese  GrundsMae  linden  wir,  wenn  wir  die  inatraneiile  nach 
ihren  Wesenbetlen 

als  longebende  —  und 

als  k  I  a  n  g  jj; e  b  e  n  d  e  Orgijne, 

ieroer,  wenn  wir  sie  nach  ilirer  zwiefachen  Wirksamkeit, 

einzeln  und 
in  Masse  vereint, 

betraclilen. 

a.  Die  Tonregien. 
Jedes  Instrument  gilt  uns  als  ein  selbstBndiges  Wesen,  alt  eine 
Person  gleichsam,  die  ihre  eigenthttmliche  Tonreihe,  ihr  T^systero 
hst  und  in  demselben  —  wie  wir  schon  langst  (Th.  m.  8.  3S4)  von 
den  ISngstimmen  gesagt  haben,  die  drei  Stimmregionen:  Milte,  Tiefe 
und  Bohe,  dargestellt*).  Wenn  wirnnn  in  den  folgenden  Abaehnü^ 
ten  erfahren  werden,  dsss  die  yerschiednen  Retirinatnunente  w*- 
schiedne  Tonregionen  besetzen,  dass  s*  B.  die  Tonrsihe  dv 

•)  Dasselbe  gilt  von  den  Blechinstrumenten;  nur  war  bei  ihoeo  die  Be» 
trachiuog  unwichtig,  weil  sie  olioehin  nicht  zu  vollfllAadiger  HarmoniedarateU 
Jung  bMtimmt  sind. 


1.  ÄUytmeitie  Biitrachiungeii  und  Lehreti.  Ii5 


FagoUe  aiis  den  Kontral^ineii  bis  in  die  eingeslrichne  Oktave,  die 
der  Klarinetten  aus  der  kleinen  die  zwei-  und  dreigcstricbne 
Oktave  reicht  u.  s.  w. :  so  ergiebt  sich  sogleich  als 

erster  Grundsatz : 
wir  müssen  Id^Ii  aniente  verschiednüi  Tonrepion  [uil  einander  ver- 
binden, um  un^re  Kumposilion  lu  günstiger  Melodie-  und  iJariuouie-' 
läge  darzustellen. 

Jede  Stimmregion  ferner  bat  bekanntlich  ihren  eignen 
Karakter:  die  Tiefe  in  jeder  Stimme  ist  minder  bewegsam,  minder 
Stark  und  voll  (oder  wird  bei  hervorgerufncr  Stürke  rauh),  —  die 
Hohe  wird  heftiger  und  gedrungener,  heller  oder  auch  gellender,  — 
die  Hitte  ist  die  mildeste,  zugleich  aber  klangvolle  Region.  Diese 
Karakteiistik  (deren  Bezeichnung  hier  nur  sehr  atlgemein  und  an* 
deiilungsweise  gegeben  werden  konnte)  ist  aof  jedes  Mosikorgan 
anwendbar,  in  welcher  Tonregien  es  auch  erschalle.  Wenn  wir 
X.  B.  dieselbe  Tönfolge  itn  Tenor  und  Diskant  setsen,  — 

m,  h  c.  a.  b.  c.  _^ 

lolslfSf'l^^  BtittRhen  (Tb.  III.  S.  358)  die  Tongruppc  a.  der 
ftn,  die  Tongruppe  b.  der  mHtlern,  die  Tongruppe  c.  der  hoben 
SCiDinregion  zugehörig.  Hieraus  ergiebt  sich  fftr  solche  Organe, 
deren  Tonregien  eine  Oktave  (oder  un^eTühr  so  Tiel)  auseinander- 
Hegt,  die  also  gegen  einander  im  (6-  und  8-^,  oder  Im  8-*  tind  4- 
Pusston  stehn,  ein  sehr  tiefgreifender 

iweiier  Grundsatx: 
bstmmente  von  (gleichsam  oder  wirklich]  verschlednem  Pusston 
oder  wesentlich  verschiedner  Tonregion  können  sich  nicht  nach  der 
ahslraktao  Beihe  ihrer  Tone  ablOseUi  ergttnsen  und  fortsetsen*]. 
Zur  Erläuterung  geben  wir  hier  ein  ehifacbes  Beispiel. 


A. 

Im  abstrakten  Timsystftn  oder  auf  dem  abstrakten  Klavier  (oder 
von  einem  emzigt  n  Iiisii  umeut,  z.  B.  dem  Violoucelio,  vorgetragen) 
bietet  diese  Zeile  eine  stetig  emporschreilende  Tonfolge  dar.  VS  ollle 
oiao  sie  aber  unter  Organe  verschiedner  Tonrej^ion  oder  versciiied- 
nen  Fusstones  vertbeilen,  z.  Ü.  die  Tonfolge  A.  dem  Bass  oder 
Tenor,  ^Fagott  oder  Violoncell,  —  und  die  Tonlolgo  B.  den»  All  oder 
Diskant,  der  Klarinette,  Geige  oder  Oboe  tibertragen:  so  würde  das 
Ganze  nicht  mehr  eine  stcüge  Fortscbreituog  bilden,  sondern  B. 

*)  Derselbe  Grnndsatz  hHlle  schon  bei  der  Ijrakteristili  der  männliche« 
und  weibtichen  Singstimmee  auigotfraokeA  wendaa  loUaD,  «eee  iNir  Veii.  «i 

Dicht  —  übersehn  hätte. 

8» 
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IV.  Die  wichtigsten  Rohiiniirume»k. 


wUrde  zur  blossen  Wiederholung  von  A.  (wemi  aoab  til 
höherer  Region)  werden ,  weil  es  wieder  in  der  Tiefo  oder  Vilto 
anßnge,  wahrend  A.  nach  gleichem  Anfang  bereils  xar  HUlit  gelM|l 
wäre.  Wollte  man  die  stelige  Fortschreitung  beiliebalten,  so  mttsste 
das  naobfolgende  Organ  eine  Oktave  httfaer  als  oben  einsetzen,  der 
Satx  eise  sich  so  — 

m 

gestalten»  ^  wo))ei  dabingestelU  bleibt,  ob  diese  Hohe  für  jedes  der 
oben  gisnannten  Organe  wohlgerathen  wäre. 

So  gewiss  übrigens  der  Grundsatz  und  die  ihn  sttttsende  Beob- 
achtung richtig  ist,  so  hat  man  doch  eben  von  ihm  mannigfachen 
Anless  abzuweichen,  namentlich  dann,  wenn  die  stelige  Fortschrei- 
tung nach  der  Idee  der  Komposition  nothwendig,  nachdem  Umfang  der 
Or^ne  aber  in  der  oben  (Nr  I2f)  gezeigten  Weise  unauaftthrbarist. 

b.  Das  Klangwcs en. 
Der  Klang  der  Hohrinstrumente  hängt,  wie  wir  schon  oben 
(S.  Mi)  gesagt,  von  ihrem  ganzen  Bau,  namentlich  auch  von  der 
Weise  der  Anhiasung  und  von  der  Grösse  (Stärke)  der  Luftsäule  ab. 
In  ersterer  Beziehung  haben  wir  bereits  den  Unterschied  aufgefaast; 
I .  der  Flöten,  die  durch  unmittelbaren  Anhauch  des  Eittsers  nun 

Erschallen  gebracht  werden; 
S.  der  Serpents  und  OphikleYden,  die  zur  Auffassung  des  An- 
hauchs ein  kesselartiges  Mundstück  (gleich  den  Posaunen) 
haben ; 

3.  der  Klarinetten,  in  deren  Mundstück  ein  durch  den  Anhauch 
in  Schwingung  gernihendes  Blatt  befindlich  ist; 

4.  der  Fagotte  und  Oboen,  deren  MundstOck  aus  swei  auf  ein- 
ander liegenden  BlMitern  gebildet  wird. 

Man  knnn  schon  im  Vormis  entnehmen,  dass  sich  hiernach  der  Ka- 
rakter  der  InsVriimente  scficidet,  dass  —  vrsn  den  Serfjenls  und  Ophi- 
kleideti  für  diesriial  ;il)uesehn  —  die  Klarinetten  (als  Instriinienle 
mit  einem  ein/ii;en  Blatl)  den  Flöten  naher  slehn,  nls  die  Oboen,  Die 
Fagoile  irilissten  den  Flöten  ebenso  fern  stehn,  als  die  Ohoen  :  be 
ihnen  aber  wird  der  lMnflü<;s  des  Mnndslfleks  durch  dietlberwiepende 
Masse  der  Luftsäule  gemildert,  uberdem  ,dier  der  Yer-^leiehspunkl 
und  das  Gefühl  des  Unterschieds  ferner  ae rückt  durch  die  i;rosse 
Verschiedenheil  derTonregion  zwischen  denFagotlen,  die  Bnssinstru— 
mente,  und  den  Flöten  u.  s.  w.,  die  Diskantinstrumcnte  sind. 

So  slehn  uns  alsn  schon  bei  fluchtigem  Ueberblick  vier  Arten 
von  Rohrinstrumenlen  tzegenUber,  deren  jede  von  den  andern 
karakteristisch  verschieden,  jede  aber  mit  einer  der  andern  Klassen 
tlbereinsitnf^mender,  nüher  verwandt  ist,  als  mit  einer  andern.  Ohne 
Weiteres  ist  hier  einleuchtend ; 
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das«  dit  g-lei^h«!!  Instranrente  am  volikamniaA-» 
al»ii  v^rsofemeUeo,  dia  ainander  dntfernlaaiaB 
am  wanigaien,  dia  einandar  abaliahan  od#r 
varwandlan  baaaar  aU  dia  am  gagaDf^aaa  Ist  an; 
«ina  Baobaclitong,  dia,  so  oaba  sia  i«  liagjon  sehaint,  doch  oft  g»img 
selbal  von  waokarh  Huaikarn  tarn  Naobtbait  ibrar  Werka  ana  dam 
Aiiga  ▼ertören  wordan. 

Dar  Komponist  nnn  bedarf  —  und  hier  fassen  wir  dta  TerwendiiDg 
filr  abgesonderta  nnd  Hassen  wirk  ong  m  das  Auge  —  beider  Formen; 
er  muss  die  innigste  Yerschmelsung,  er  ronss  eine  mebroder  wenigaf 
scbarfa  Scbatdong  oder  Individualistrung  dar  Stimmen  in  selnärGa-^ 
weit  baban.  Damit  dia  arstere  nicbt  gar  tu  sebr  beeintracbtigt  werde, 
ist  als 

dritter  Grnndsats 
SQSsospraOben :  daas  Jede  Klasse  derRobrinstmmentadoppaltbaialit 
werde,  man  also  iwai  PlOten,  swei  Klarinetlan  n.  s.  w.  snr 
gleicbartlgstan  Varsabmelsung  bereit  bebe.  Das  bleryon  vialartal 
Aasnabmen  stattfinden,  dass  man  biawailen  einen  Gbor  drei- und 
fierfaeh  (wie  bei  dem  Bleohcbor  Horner  und  Trompeten)  baaaiai, 
Uswailen  nur  ainlach,  sehn  whr  voraus.  fliarOber  wlrd  apaiar  an 
nden  sahi. 

AbgiBsebn.von  dardeppeHen  odermebrfacbenBesatiung  einer  In- 
stromentklaasalfitt  Air  grOaseraMassenvarscbmalsungauB  darobfgett 
Belrachtong  ein 

vierter  Grundaatx 
bervar:  die  gleichartigen  oder  nSber  siebenden  Inatnunente  verei- 
aigen  sfofa  und  varscbmelsen  am  bealan.  Es  varainigan  aiab  also  t.  S« 

Fldtcn  und  Klarinalten 
besser  als  Fitftaa  ond  Oboen ;  femer  vereinigen  sieb  besser 

Klarinatlen  und  Fagotte, 
weil  der  Unteraeblad  das  einfachen  und  Doppelblatts  dnroh  dia 
grtfssera  Luftmassa  im  Pagott  ausgeglieben  und  durch  die  Entlegen-« 
beit  der  Tonragion  weniger  fühlbar  gemacht  wird. 

Diesem  Grimdsala  steht  als  sehn  Gagemibar  dar 

fünfte  Grnndsats 
rar  Seite:  entgegengesetzte  Instrumente  unterscheiden  sich  baaaar 
VDoefnandar,  als  gleiehaftige  oder  verwandte;  FIdtan  t,  E.  und 
Ohaen,  oder  auch  Oboen  und  Klarinetten  bilden  eher  einen  Gegan^ 
salz  zu  einander,  treimea  sieh  und  slossan  sich  surttck,  ala  daas  ala 
lieb  einigten  ond  versahnaalien. 

Zuletst  fsasen  wir  das  Wesen  dar  Blasinst  rumanta  im 
Ganze  n  suasmman.  Sie  haben  Inagasammt  selbst  bei  dam  saitastan 
Anblasen  ganz  bestimmte  Intonation,  jeder  ihrer  Ttfne  tritt  gani 
deuttieh  und  kenntlich  anf :  ala  haben  gesitteten  und  fütandatt, 
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an:  sich  selber  schon  deo  Htfrer  bcfriedigeodeti,  zudem  durch  An- 
schwellen und  Ahnehmen  noch  höher  beseelten  und  nach  seinem 
ganzen  Wesen  der  menschlichen  Stimme  vcrwnndtpn  Klaniz.  In 
diesem  positiven  Wesen  ist  es  begründet,  dass  der  Inhalt,  den  der 
Komponist  seinrn  B1:iscrn  gieht,  viel  entschicdncr,  deutlicher  und 
eingreifender  her\ orirclen  mnss,  als  auf  den  Saileninstrumcnlcn 
nothwendii:  ist,  Aul  Klavier  und  Harfe  mischen  sich  die  Slimmeü 
leicht  iü  einander,  auf  den  Slreichinstnimenlen  ist  zwar  sehr  enl- 
schiedner,  —  aber  auch  sehr  unbeslimniter,  verschwimmender  Ein- 
sal! möglich,  und  durch  ihn  kann  Mnnches  gemildert  oder  der  Auf- 
fassung entzogen  werden,  was  in  der  Hanttouieoiusik  mit  imerbitt- 
liober  Deutlichkeit  herauslrilt, 

iiieraus  ergiebt  sich  der 

sechste  Grundsatz: 
es  darf  in  den  Bläsern  nicht  leicht  etwas  gesetzt  werden,  das  man 
Dicht  deutlich  vernehmen  lassen  wiü.  Bedenkliche  oder  auch  unsaog- 
bare  Siimniführungen,  regelwidrige  Auflösungen,  ungüDstige  Ak- 
kordiagen  oder  auch  nur  schürfere  Widersprflche  des  Akkordes  niH 
langer  l>Ieibenden  oder  sonst  willkilhrüch  zulreletiden  Tönen  sind 
in  den  Bläsern  weil  gefährlicher  iIs  in  dea  Saiteninstrumenten; 
die  naturnMchstcn  Bildungen  und  Führungen  (Th.  I. 
S.  275  und  574)  haben  für  die  Luftnatur  der  Bläser  —  im  Allge- 
Qieinen  und  abgesebn  von  allem  besondem  Inhalt  und  der  «us  üiia 
her  vortreten  den  höhern  Noth  wendigkeit  —  den  Vorzug. 

Mit  diesen  VorbegrifTen  gehn  wir  nun  wieder  zur  Praktik  Uber. 
Insirumenikennlniss  und  Verwendung  der  erkannten  Instrumente 
iijr  Komposition ,  wenn  auch  nur  zu  kleinern,  gleichsam  versuch- 
weisen Sätzen  und  leichtern  Aufgaben ,  mUsscn  nun  mit  einander 
wecbselo,  bi«  die  ganze  Uarmoniemusik  beisammen  isk 


Zweiter  Abschnitt. 
Kenntiiifl»  der  KlarlMtie  md  des  Fmg^m. 

A.  Die  Klarinette. 

Die  Klarinette  hat  ein  aus  einem  Mundstück  (Schnabel  mit  Blatt 
und  Birn) ,  Miltelslückcn  und  einem  Schalltrichter  (Becher)  zusam- 
mengesetztes, in  gerader  Bichtnng  forllaufendes,  zienilirh  weites 
Rohr,  auf  dem  niiHels  Tonlöcher  und  Klappen  <  itie  vollständige  chro- 
matische Tonreihe  hervoT'vnl umgi^n  ist.  iM.ia  Ijetiient  sich  dieses 
Jnslrurnents  in  niehrern  Sununungen.  Wir  gehn  dnher,  wie  bei  den 
Trompeten  und  Hörnei  n,  von  einer  dieser  Stimmungen,  4ef  in 
i^p  T$90  »0  üngiebti  wie  notiri  wird)  aU  Uer 
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Die  (Normal^)  KlariDoite  bat  einen  Umfang  von 

chroBittisch  bis   zt:  ^  «ftk 
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ja  selbst  bis  lum  viergeslrichnen  c.  Diese  Jiusserste  Höhe  steht  je- 
doch Dicht  jedem  Bläser  sicher  und  wohlklingend  zu  Gebole;  man 
ihut  wohl,  im  Orchestersatze  nicht  über  das  dreigestrichne  c  oder 
höchstens  e  oder  /"hinauf  zu  gehn. 

Innerhalb  dieses  Tongebiels  ist  die  Klarinollo  fähig,  jeden  Ton, 
so  lange  der  Alheiii  des  Blasers  reicht,  stark  oder  schwach  auszu- 
halten, aus  leisem  Anhauche  bis  zu  bedeutender  Fülle  anschwellen 
und  abnehmen  zu  lassen,  einen  Ton  schnell  und  oft  zu  wiederholen, 
Arpeggien  (besonders  grosser  DreikUlnge  und  Dominantakkorde), 
diatonische  —  auch  chromatische  Lüufe,  gebunden  und  gestossen, 
in  groster  Leichtigkeit  und  Schnelligkeit  auszuführen,  in  langsame- 
rer Bewegung  auch  Sprünge  innerhalb  einer  Dezime  und  noch  riel 
weiter  zu  machen,  Triller  in  grosser  Schnelle  und  Ab-  oder  An- 
schwellen, Forte  und  Piano,  nielismalische  Figuren  in  jeder  Form 
der  Bindung  und  Absonderung  hervorzubringen;  kurz,  es  stehn 
diesem  Instrument  fast  alle  Tonbewegungen  und  Verbindungen  lu 
Gebote,  —  wenn  auch  allerdings  einige  weniger  leicht  und  gOnstig 
als  andre.  In  dieser  Hinsicht  bemerken  wir  Folgendes. 

Im  Allgemeinen  ertönt  die  Klarinette  am  reinsteo  und  iai  am 
brauchbarsten  in  ihrer  ursprünglichen  Stimmung,  s.  B.  die  oban 
angefahrte  Normal-Klerinefle  in  Cdor.  Je  weller  sie  aieb  Ven 
dieser  Stimmung,  von  ihrem  Hauptton,  enifeml,  desto  nnrei« 
ner  werden  ihre  Scalen.  Hnas  sie  aber  in  neue  Tonarlen  Ober- 
geftthrt  werden,  so  bewegt  sie  sich  bequemer  und  sichrer  in.  Be- 
Tonarten,  am  besten  bis  su  drei  Been  (also  A  dar  oderCmolI),  und 
anf  der  andern  Seite  bis  sn  awei  Krönten  (also  bis  sn  D  dar  oder 
ifmoll).  Dies  ist  keineswegs  so  sa  verstehn,  als  wVr*  es  der  Klari» 
nette  nnmOglicb,  sich  in  Tonarten  mit  mehr  Been  oder  Kramen  so 
bewegen ;  man  nniss  sich  nur,  wem  sie  in  solchen  Tonarten  wfarfcen 
soll,  anf  rahigere  nnd  einfiichera  Tonfolgen  beschranken  «nd  attan 
Schwierigere  noch  sorgftUtiger  meiden. 

Besonders  sind  nachfolgende  Tonrerbindungen  — 


mm 
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nicht  gut  zusammenzuschieifen  und  schnell  zu  wiederholen  (a.  ist 
etwas  leichter,  b.  schwerer),  auch  nachfolgende  Triller  — 

124 


iheils  imaiwftlbrbar,  theiU  schwer  und  uoglliistig;  indess  im  schnei-^ 
len  Ueberbiogebn,  s.  B.  in  dialoniscben  oder  cbromatiscben  UMifera 
oder  Arpeggieii,  wird  das  Stocken  auf  diesen  Punkten  nicht  aufbllen, 
beaonders  wenn  man  die  Stalle  durch  andre,  nutgebeade  Inslni" 
■enia  deekt.  Ueberhaupt  bMngt  hiei:  viel  mehr  noch  wie  iindfurawQ 
von  der  Gesehicklicbkeit  des  BlMaers  ab,  da  die  Klaiinetlen  nkbt 
einmal  gam  ttberelnttimmend  eiDgerichtet  und  durch  einsrine  Ab-» 
indenmgen  bald  die  eine,  bald  die  andre  Schwierigkeit  beseitigjt 
wird.  Im  Allgemeinen  kann  man  jetat'  innerhalb .  des  br^oeme« 
Tonumfangs  alles  Sangbare  und  Flieasendbewegte  schreiben;  nur. 
bei  beaondera  bervorst^cbenden  oiJer  entscheidenden  und  bei  eigen- 
Ibtltnliob  gel»ibJeten  Stellm  ist  mit  Versiebt  su  Werke  «u  gehn  und 
lieber  ein  Kebenzug  im  Saite  x«  opfern,  als  etwas  Unausfttbrbarea 
oder  ungünstig  Hetnuskommendea  su  wagen. 

Die  S ('  b  a  1 1  k  ra fl  der  Rlnrint  tte  ist  nicht  durchaus  g1eicb4  DIft 
drei  tiefsten  Töne. (klein  e,  f,  fit)  sind  stark,  das  folgende  kleine^ 
aebwilcher,  klein  yu  wieder  stärker,  klein  a  schwttcber,  klein  6,  A, 
eingestrichen  c,  eis  sUirker,  die  Ttfne  von  da  bis  etwa  sum  einge-^ 
stricbnen  b  sind  wieder  stiller,  von  da  bis  gegen  das  zweigeslrichne 
fr  voller  und  klarer,  dio  hohern  härter  und  gleicbmiissiger.  Auch 
hi'-rnur  ist  indess  nachl  zu  ängstlich  und  zu  sehr  in*s  Einzelne  gehend 
BUcksicht  zu  nehmen.  Vor  allen  Dingen  ist  es  Aufgabe  des  Spielers.» 
seine  Tonleiter  austugleichen,  indem  er  die  schwachem  Töne  si| 
starken,  die  h^irtern  zu  inttssigen  sucht ;  man  kann  also,  io  Rechnung 
hierauf,  Läufer  un<l  andre  Figuren,  besonders  «her  getragne  M«-lo-* 
dien,  von  den  liefsti-n  Tönen  bis  gegen  die  Höhe  hin  in  glcichniässi« 
gern  Grade  des  Forte  oder  Pirino  und  in  jeder  vom  Sinn  der  Kompo-» 
silion  bedinizien  Form  des  Al>-  oder  Zunehniens  fodern.  Sodaoa 
entsfirichl  die  urössre  Ht'lliL:keil  und  Harte  oder  das  Gellendere  den 
hohen  Tonlajie  dem  nilpeuK  In«  n  Sinn  der  Tonhöhe  und  Tontiefe  in 
aller  Mnsik  Tti  I.  S  :^-2i,  wird  ,i!so  den  Intentionendes  KoDiponi- 
st(M)  in  der  Regel  nur  vn  Holft  konir?ipn,  seilen  widerstreben.  Dam^ 
endlich  wird  sich  bei  der  tinlülirune;  in  Htf>  Kompositinn  immer 
deutlicher  ergeben,  drss  der  Klnrinelte  in  den  meisten  Füllen  schon 
von  selbst  die  ihr  günstiuste  TonlaL-e  zugev^iesien  un<i  die  bedenk- 
lichere nieiälens  durch  andre  losirumeDie  verschiossea  wird«  dia 
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«  der  Hoho  ihre  bequemere,  oft  iiwe  ehaig  wirkaame  SieliiMig 
den.  SoUtm  alM  wie  iImm  «~ 


awgilBhrt  werden,  so  wdrden  sie  auf  der  Klärihette  hell,  ja  geÜendf 
und  wild  Waostreten,  wttbrend  andre  Instrumente,  i.  B.  die  Pltftei 
sie  auch  sanft  benrorbringen  konnten.  Es  frOge  sieb  daber,  eb  daaf 
Entere  oder  das  Letztere  dem  Sinn  der  Romposition  entspricbe ;  im' 
erstem  Falle,  besonders  bei  wilden,  starken  Ttottislltsen,  wlire  die 
Anwendung  der  Klarinette  wobl  su  reebtfertigen ;  in  den  meisten 
Flllen  wtlride  sie  so  grell  bervortreten,  die  andern  hoben  Instmmonte 
(Flöten,  Oboen]  v(^i  der  ihnen  vorxugsweise  eignen  Stelle  verdrOn- 
gen  oder  Qherscbreien.  —  Was  in  RonzertsStxen  statthaft  sein  kann/ 
ermisst  sieb  nach  der  vorzQglicben  Geschicklichkeit  der  Virtuosen, 
die  nicht  blos  tlber  höhere  Tonlagen  sichrer  gebieten,  sondern  aucV 
(wie  wir  Ton  HermsIHdt,  BOrmann,  1.  Mtliler  und  so  manchem 
jungem  Meister  gehöri]  die  höchsten  TOne  zu  8»nfti|;en.nnd  zart  stl 
verschmelzen  wissen.  '  '  ^ 

cVjPebrigens  ist  die  Klarinette  bis  zu  den  hohem  Regionen  efn^^ 
WBSigung  bis  zum  leisesten  Hauche  fiibig,  wie  ausser  Ihr  vbh  allen 
Blasinstrumenten  nur  noch  das  Hörn,  und'auch  dies  dor  in  'seliieiil 
günstigsten  Tonlagen. 

V|  Auch  der  Klang  der  Klarinette  ist  nicht  durchweg  ein  ganz 
pelcker.  Die  tiefsten  Tone  (besonders  die  oben  als  stark  bbseicb^ 
Beten)  treten  im  Forte  leicht  mit  eiuer  gewissen  Ueberfttllünjg 
nao  mochte  fast  sag^d :  blbk^nd  —  hervor.  Damit  soll  aber  kei- 
neswegs etwas  durchaus  HOssliches  oder  gar  fJnverbraucbbares 
bezeichnet  sein.  In  der  obnejiiD  durchaus  phantastischen  Instru- 
nentenwelt  braucht  man  allerlei  Farben  und  KiMnge,  und  oft  die 
wunderlichsten;  und  so  bat  ttameatlidb  nnd  zuerst  K.  H.  t.  Weber 
die  tiefsten  Klarinett-TOne  so  nnbeiinliehen,  kobeMbeften  BAkteft 
beoutzt.  Gemildert  haben  dieselben  Tone  etwas  gtOsem  oder  was- 
•erbaft  Durebscbimmerndes.  eine  gewisse  Hohlheit  des  Klanges,  die 
•bensewenift  wie  der  Forteklaog  von  irgend  einem  andern  Instm- 
■teAie  wiedergegeben  werden  kenn.  Die  eingestrkhiie  Okia«w 
(besonders  von  d  oder  f  an)  bat  bedecktem,  etwas  dumpfen,  aller 
wbr  sanften  Klang;  in  der  zweigest  dehnen  Oktave  gewinnt  das 
lastrument  immer  mehr  Helli^^keii  und  Glatte  und  wird  dem  luftar^ 
tigern  FlOlenklang  ihnlicber,  jedoch  mit  grosser  Ueberlegeobait  ei 
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Hnmer  gedrungner  Fttllkrafl'*).  Legt  man  mm  mil  cliescfn  RUcksiebten 
eim  Klarinettslimme  so  an,  dass  sie  sich  vorzugsv'eise  io  der  klang- 
vollem  Region  hält,  ans  der  stillem  Tiefo  sieh  wieder  in  jene  erbebt, 
aueb  woh(  vermöge  ihres  grossen  TonumTangs  in  die  höchsten  Ton- 
lagen aufschwingt  und  die  Kraft  der  tiefsten  Tone  gelegentlich  mit  be-*i 
nutzt:  so  nimmt  das  Instrument  im  Ganzen  einen  Karakter  von  sinn- 
licher Fülle,  von  gefühlvoll  edlem  Wesen,  auch  von  Ueppigkeit  und 
Wildheit  an,  der  es  als  das  gebietende  und  vorherrschende  in  der 
Klasse  der  Röhre  bezeichnet.  In  seiner  sinnlichen  Fülle  und  Anmulb 
hat  Mozart  es  oft  (in  den  Opern)  konzertirend  angewendet. 

Endlich  ist  noch  zu  bemerken,  dass  einige  Tonarten  der  Klari- 
nette ganz  besonders  zusagend  sind;  und  zwar  nicht  blos  leichler 
ausführbar,  sondern  auch  geeignet,  ihrem  Knrakler  eine  eitine  oder 
gUnstige  Entwicklung  zu  pcben.  So  gewinnt  die  Klarinellc  in  der 
Tonart  Ädur  einen  eigenthümlichen  zarten  Klang;  dasselbe  gilt  von 
Gmoll.  In  Gdur  wird  der  Klang  heller  und  frischer,  in  Ddyir  schär- 
fer und  etwas  schreiend.  Die  Mitte  zwischen  B-  und  (U\ur  würde 
etwa  Fdur  sein,  während  Cdur  kalt  klinti!.  —  TN  ir  werden  gleich 
Hilf  den  Karakter  der  verschiednen  Klarinottnrtm  zu  sprechen  kom- 
men, ;iuf  den  weichern  der  B-  und  den  hUrtern  der  C-Klarinelle. 
Eben  hier  nun  iMssi  sich  (b'e  Einwirkung  der  Tonart  ermessen. 
Eine  C'-kiarinette  in  ßdur  geblasen  njlhcrt  sich  der  weichen  Fülle 
der  ß-Klarinette ,  während  eine  Ä-Klarinelto  in  Cdur  ueblasen 
(Yorzeichnung  von  Ddur)  sicli  der  llUrte  der  C-KIarinette  nähert. 

Um  nun  die  Klanoctle  überall  möglichst  bequem  und  vortheil- 
hafL  anwenden  zu  können ,  hat  man  sie  von  verschiedncr  Grösse 
gebaut  und  dadurch  verschiedne  Stimmungen  oder 

Arten  der  Klarinette 
ber^^estelit.  Die  gebrftucblicbsten  und  in  jedem  Orchester  zu  for 
dernden  sind 

i.  Die  .^-Klarinette; 
ihre  I^oten  ertönen  eine  kleine  Terz  tiefer,  also  — 

12«  ^^^t^  erWnl  wie  f^Zf-^  . 

3.  Die  B-Kiarinell«.;,, 
ilur»  NoÜDn  erMMiOD  eine  Slnfe  tiefer,  also 


gg--?^— r~iF —  ertönt  wie  jfa  ^'~f, 


*)  Niementf  kann  mehr,  als  der  Verf.  seibor,  das  Uneigentlicb«,  Mtvltog«* 

liehe,  ünsichro  aller  hier  und  an  ierwiirts  2;cbraucbten  Bezeichnunfron  und 
Glslchnisse  t'inplindeo.  Allein  er  muss  wiederholen,  wos  sohou  ü.  A  voiausge- 
SjBgt  worden  :  die  SpracUü  bat  keine  genügenden  Ausdrucke,  es  kuimon  nur 
Anditutungen  gcgebea  werden,  ra  deren  VerBlfindniss  eine  vielftiltige  und  ge- 
naue Wahrnchmunj!  oder  Beobachtung  «inerlflssliehe  Vorbedingung  ist.  Mehr  M 
ierMtteffcwleseosebefi. 
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3.  Pie€-^KUrioeilje 
(di«  wir  als  Normal-KlariDetle  angeMOMii  halNiii),  daran  N4laB 
emiiian,  wie  sie  gescbriebanaiBd.  . 

Fasaaa  wir  snoUchst  diese  gebnfuchUduten  Arten  siuammen^ 
so  seigi  sich  in  Besng  auf  StimniiiBg  Folgendes. 

Die  ^'Klarinette  isMoi  gMignetsten  für  alle  Be-Tonarten; 
ebne  Vorseiclinnag  stellt  sie  Bdur,  mit  einem  Ereus  Fdnr,.  mit 
einem  Be  Bs  dur,  mit  drei  Been  Des  dar  dar. 

Die il«K!arinette  ist  am  geeignetsten  fOr  Krem-Tonarten; 
obnn  Vorzeicbnnng  stellt  sie  Ä  dur  dar^  mit  einem  und  swel  Kreusen 
und  H  dur,  mit  einem  und  iwei  Been     und  Cr  dur. 

Die  C- Klarinette  wird  nocb  bequem  genug  bis  Es-  und  D 
dar  gffbranobt  werden  iHnnen,  wenn  man  nicht  die  andern  Klari- 
netten anwenden  will. 

Die  ParallelmoIItonarten  sind  Uberall  ebenso  zu  verthei- 
len ;  nur  darf  man  nicht  vergessen,  dass  jede  einen  in  der  VonEeicb« 
nnng  nicht  ausgedrückten  erhöhten  Ton  hat. 

Die  Behandlung  dieser  drei  —  sowie  aller  ttbrigen  Klarinettarten 
ist  eine  ganz  gleiche.  Aber  eben  desswegen  ist  auf  der  einen  Klarinette 
foicbt  und  wohl  zu  erlangen,  was  der  andern  weniger  gut  gelingt. 

Der  Klang  ist  dagegen  auf  den  Klarineltarten  merkenswerth 
verschieden,  nnd  so  auch  die  Schal  1  kraft.  Dies  wird  nicht  blos 
dareb  die  trenn^iedoe  Länge,  sondern  auch  durch  dlO;  engere  oder 
weltors  IfaAsnr  des  Rohrs  bewirkt.  Die  l  ar  in«  U«,  deren  Bohr 
das  ISngste  und  weiteste  unter  den  hier  genannten  Arten  ist,  erklingt 
sehr  sanft;  ihre  Töne  treten  etwas  dumpf,  verblasst,  gleiohsanl 
IwbloaeF  und  hohler  hervor.  Die  i9-KIarinette,  etwas  kürzer 
iiad  enger  von  Rohr,  hat  vollem  und  saftigem,  dabei  aber  nocb  sanf* 
tm  wd  weieben  Klang.  Die  C-Klarinette  hat  ein  acbon -erbeb» 
lidi  engeres  und  kürzeres  Rohr,  daher  auch  hellem,  schon  etwas 
spröden  oder  harten  Klang.  Dass  in  allen  Klarinettarten  die  Schall- 
kraft gesteigert  und  gemildert  werden  kann  und  sie  (wie  der  Klangt 
sich  in  den  verschiedneo  Tonregionen  Terschieden  modiftairi^  vor«» 
sieht  sich  nach  dem  8.      Gesagten  van  selbst"^). 

•)  Viele  Klariaattittea  aeheiien  die  Hürte  der  C-Klarinelle  Im  Orchealer.- 
ipiel  und  Debmen  statt  ihrer  eigensiHellltt  die  A-Ktarioetle  lur  H»od. 
Dies  kann  nicht  gebilligt  werden.  Man  muss  voraussetzen,  dass  f!cr  Komponist 
aicbt  ohne  Bedacht,  dass  er  mit  Rücksicht  auf  den  Karakter  seiner  komposition 
die  Klarioellart  bestimmt  habe  —  und  darf  ihn  in  dieser  seiner  Intention  nicht 
baelolillGhtigen.  indem  mto  eine  andre  Art  &t$  ImtromeDts  unterftebfeht. 
Jl«sert  bat  Stt  teiaet  T4tli»OaveiCtn  (bakanotlicfa  C  dur)  MIariaene»  stalt 
dar  Bfther  liegenden  C-Klarinettea  gesetzt,  weil  ihm  der  weichere  und  dabei 
vollere,  üppigere  Klang  derselben  für  diese  Kumposition  mehr  zusulIp  So  e*'- 
wiss  er  dabei  in  seinem  Rechte  war,  gewiss  kann  ein  ««udrer  Knmponisl  in 
4ier  Stimmung  seines  Werks  Grüode  finden,  statt  der  | vielleicht  sogar  nüher 
liegcBdea)  Jl-  oder  d-Klirinetlea  C-Klariaeitea  siL.wiblen« 
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Ausser  diesen  gebrtiiiclilielisleii  UarifteUarten  sind,  besonders 
Hl  Militair-  und  Hennoatoimisik, 

4.  die  A-Klarineite, 

deren  Noten  eine  kleine  Ten  btlber  (also  zwetgeslrichen  d  wie 
xweigeslricben  es}  ertönen,  und 

5.  die  F~Klarinelie,  '  " 

deren  Noten  eine  Quarte  höher  (also  zweigeslrichen  c  wie  sweige- 
striclien  ß  ertönen,  fast  überall  zu  haben.  Die  F^r-Klanoeite  hat, 
besonders  in  der  hohen  Region,  einen  harten,  gellenden  Klangi^  ist 
auch  wegen  der  engern  Lage  der  Tonlttcher  und  Klappen  etwaf 
schwerer  lu  behandeln.  Alles  dies  gilt  in  noch  hoherm*  Grade  von 
der  noch  enger  mensurirten  F-Elarinette**). 

Eine  besondre  Art  der  Klarinette  ist  noch  zu  erwähnen : 
e.  Die  Alt-Klarinette. 
Sie  ist  grösser  und  unter  dem  Mundstück  in  einem  stumpfen  Winkel 
nach  unten  gelenkt,  damit  ihre  Behandlung  durch  die  grössere 
Länge  des  Rohrs  nicht  erschwert  werde.  Behandlung  und  Ton- 
system ist  dem  der  Norme Iklarinelte  gleich,  nur  dass  das  tetttera 
eine  Quinte  tiefer  steht,  der  tiefste  Ton  also  nicht  ^leln  «,  senden^ 
gross  A  ist.  Sie  wird  eine  Quinte  höher  im  (»-Schiassel  noiift,  so 
dasf  also  die  Noten  ~ 

bedeuten**). 

Eigenttiümlich  ist,  dassSpontini  in  setnen  drei  berühmtesten  Opern  (Te- 
ptulin,  Kortez,  01ymf»ifl,  —  die  Parliluren  der  spätem  sind  dem  Verf.  oicfal  be« 
kannt)  nur  C-KlariDetten  gebraucht  (und  zwar  selbst  zn  den  sanfte»teo  Sitieo)» 
pach  niri^ends  angedeutet  bai,  das«  er  eine  Ufberlrfl^ng  auf  J^-  oder  4~Ki^rt- 
neltea  will.  Dt«  Gevohnheii  der  damaligen  pariser  Oreliqsler,  auf  die  aian  sieh 
hierbei  berufen  hnt,  kann  wenigstens  nicht  allein  den  Anfass  fiegeben  h  >!  en, 
da  Spnniini  friilireili^  nt"l»en  Ghirk  <!<  hnn  (Taydn  und  Mozart  gekannt  hat.  \V;ir 
diese  Weise  nicht  wetiiKolens  zum  1  Ijcil  Folge  seines  eignen,  vorzugsweise  auf 
das  Heroische  (wir  moditeo  sagen :  >iapoleoQisch-MUitainscbe)  und  älarke  bin- 
gewendeten  Sinnes?  —  dieses  Sinnes,-  der  Ilm  hoch  emporgetragen  lo  den  her^ 
Isoheo  Jalirsebnten  tiad  der  nachher,  In  der  RestauratioDS-  and  Reltdko-Ptr^ 
ode,  niehl  mehr  allgemeinen  Anklang  finden  konnte? 

•)  Noch  andre  Klarinettarten,  —  die  D-Klarinetle,  deren  Noten  eine  Stufe 
höher  ertönen  (calsd),  die  £-Kiarineiie.  deren  Noten  eine  grosse  Terz  höher 
ertönen  (c  als  a),  die  G-Klarinette,  deren  Noten  ein«  Quinte  höher  ertönen  (c  als 
die  ^-Klarinette,  in  der  die  Note  c  als  as,  eine  kleine  Sexte  höher,  ertaot, 
die  ff-K !!*rin«'f !e,  deren  Nolen  eine  hoihe  Sliife  liefer  ertönen  als  h\  —  öher- 
geiin  Vr'ir,  da  sie  nur  an  einzelnen  Orten  gefunden  werden,  milhin  der  kompo- 
uist  nicht  'Wohl  Ihnn  würde,  auf  sie  zu  rechnen. 

Eine  sweite  Art  der  AU-Klarioette  steht  eine  Qaidle  tletor,  Sto  dis  MÜ» 
riosite,  so  dais  die  Noleo 
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.  B.  Btt  Fq^. 

• 

Bas  Fagott  besteht  aus  einem  im  VerhäUniss  seiner  Lttnge  nicht 
eben  weit  roensurirlen  Rohr,  das  der  bequemem  Handhabung  wegen 
aus  zwei  uniorwärts  verbunduen  RohrstUcken  lieslebt,  mit  einer 
blossen  SchallöfTnung  nach  oben.  Von  diesem  Hauptrohr ,  dessen 
Uoge  den  Gruodton  des  Instruments  bestimmt  und  das  mit  Ton- 
lOcbern  nnd  Klappen  versehn  ist,  führt  ein  enges,  in  Gestalt  eines 
S  gebogenes  Metallrohr  [das  S  genannt]  zu  dem  eigentlichen  Mund- 
stück, das  durch  zwei  Uber  einander  gebundne  Blätter  [ein  Doppel— 
blait)  gebildet  wird.  Dieses  Doppelbtalt  empr<ingt  im  Munde  des 
Bläsers  den  .Luflstoss ,  die  Metallröhre  leitet  den  Luflstrahl,  das 
fiauptrobr  empfangt  ihn  und  bestimmt  den  Ton,  während  alle  ge^ 
aaonten  Theiie  Klang  und  Scbalikrafl  bedingen. 

Das  Tonsystemdes  Pagotts  ist  folgendes  — 

«Iironi.bi»        ilirom.  Iii» 


von  Ilicr  cliro-  j3i l^Z_r^ir^-Z, 


und  wird  im  F-ScblUssel,  in  den  hoben  Tonlagen  im  Tenor-,  ja 
lUenfalls  fUr  die  höchsten  Gange  im  <r-SchlUssel  notirt. 

Die  Tllne  Kontra-^  und  gross  Cia  fehlen  auf  den  ältem 
buSromenten ;  auf  neuern  sind  beide  Töne  —  oder  auf  andern  wenig- 
Mens  das  grosse  Cis  durch  besondre  Klappen  erreichbar  gemaebt, 
Während  ein  Theil  der  Fagottisten  diese  Klappen  dem  Instrumente 
nicht  vortheilhafi  erachtet.  Beide  Ttfne  sind  auch,  wenn  die  tiefem 
Toraosgegangen,  — 

^  .ff? 


aus  diesen  mit  schärferm  Anblasen  hervorzutreiben  [B  und  C  wer- 
den hinaufgetrieben  bis  zur  nächsten  lialbsiufe),  können  aber  dann 
nicht  80  sicher,  rein,  sanft  und  wohllautend  gegeben  werden,  als 
ursprünglich  gegrifTnc  Töne.  Man  tbut  also  wohl ,  auf  diese  Töne^ 
tf'soriders  auf  Kontra-//,  nicht  zu  rechnen,  sie  wenigstens  nicht  als 
bobedinginoth  wendige  an  aetten,  sondern  nur  da,  wo  der  Bläser  atati 


diese  TOoe 


Sie  ist,  ae  viel  wir  «istea,  io  DeolaeblaBd  sellaer  te  Andeo ;  beide 
Arten  mttsstea  mit  deaZiuau  fOtafMto  ollp  o4er  eonlv«  atto)  io  C—Id  »  «ntar- 

•chietten  werden. 

Hk4»riu  der  Aobaog 
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ibrer  die  höhere  Oktave  nelMliM  kmm,  oder  andre  loslnimenle  den 
Ton,  der  auf  den  Fagotten  vielleicht  ausbleibt,  geben. 

Aaf  der  andern  Seite  sind  die  hoben  Töne  des  Fagotts 
schwer  ansprechend,  weil  das  Zusammenpressen  der  Lippen  an- 
strengt lind  das  filatt ,  wenn  es  für  die  Tiefe  gut,  das  heisst  dünner 
und  weicher  Ist,  die  fbr  die  Hltbe  nOihige  Steifigkeit  nicht  liat.  Man 
tbut  daher  wohl ,  im  Orchester  nicht  —  oder  nur  selten  und  noth- 
gedruugen  Uber  das  eingestrichne  ^,  a  oder  b  hinauszugehen, 
selbst  den  Solosats  nicht  leicht  hoher  binaufzuffihren  und  die  genamn 
ien  Ttfne  [g,  a,  6}  nicht  piano  oder  fttr  sehr  sarte  Stellen  zu  foderUt 
auch  nicht  zu  lange  und  oft  aushalten  zu  lassen.  Die  TOne  der  zwei- 
gestrichnen  Oktave  sind  nur  fttr  Virtuosen  zu  setzen. 

Innerhalb  der  hier  bezeichneten  SphHre  nun  Ist  das  Fagott 
sowohl  zum  Aushallen  im  Piano  und  Porte,  Ab-  und  Anschwellen 
aller  Tone  (nur  die  tiefsten  geben,  wie  die  höclisten,  nicht  leicht  ein 
Pianissiroo  her),  als  zu  schnäier Tonwiederholung,  zu  gebiindnem*) 
und  gestossoem  Vortrag  und  rascher  BeweguTig  fn  diatosisebeB| 
chromatischen  Läufern,  barmonlschen  Pigurattonen  «ller.An  und 
weiten  Sprüngen,  wenn  sie  nicht  gar  zu  schnell  erfolgen  (nicht  schnel- 
ler als  Achtel  im  Alkgro^  höchstens  Sechszebntel  Im  üodaraidj^ 
geschickt.  Auch  Triller  stebn  Ihm  Überall  —  am  gttnst^sten 
zwischen  dem  grossen  G  und  etngestrichnen  f  —  zu  Gebote ;  nur 
folgende  — 
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sind  —  zum  TbeU  schon  wegen  fehlender  Tdn«  —  unausfUhrbar, 
werden  auch  in  solcher  Tiefe  selten  begebrenswerlJi  ersebetnen; 

und  folgende  — 


 fr  ..       «r    .       fr  ^       fr  ..    ^  tr       ^tr        rtr        f  tr  _^ 


find  schwer  ausführbar« 


*)  Nur  siBd  Biodangen  von  unlea  aach  üben  io  folgenden  Figureo  — 


schwierig. 
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Arn  l>equemstcn  sind  dem  Fagotte  die  Tonarten  bis  zu  drei 
Beeil  oder  Krevir.en,  also  von  fcidur  bis  ^  dur  und  deren  Pürdllelen. 

Die  liefsien  Touc,  Kontra-Zi,  cross  C  und  />,  sind  voll,  i^tark, 
von  etwas  rauhetti  klang;  bis  zum  grossen  D  bleibt  der  Klang 
ziemlicK  gteicbmüssig  stark  und  voii,  von  da  bis  zum  kleinen  b  ist 
er  stiller  und  dumpf,  gleichsam  verschlossen  wie  der  Gesang  einer 
Bassstimuje  mit  versciilossnen  Lippen;  dann  wird  ei  alltiialilicb 
wieder  gedrungner  und  stärker,  gewinnt  aber  schon  vom  eioge- 
strichnen  e  oder  f  ein  gepresstes  Wesen ,  das  in  den  höhern  und 
Luchsten  Tönen  noch  fühlbarer  hervortritt  und  leicht  den  Karakter 
ül  erfriebner  Senliiiientalitäl  annimmt,  wozu  dann  die  Stille  und 
Dumpfheit  der  kleinen  Oktave  wohl  sliannt.  Den  tiefen  Tönen  ist 
dieser  Karakter  wenij^er  eigen;  sie  treten  voller,  auch  bei  kurzer 
Angabe  harter  hervor  und  könneu  d;uiiii  eh  bei  unbedachtem  Ge- 
brauch leicht  auffällige  oder  komische  Wirkung  haben,  da  dem  vor- 
herrschend bleibenden  stillen  Wesen  des  Instruments  das  plötzliche 
Hervorplatzen  kurzer  vereinzelter  Töne  nicht  angemessen  erscheint. 

Eine  besondre  Art  *)  des  Fagotts  ist 

Ua0  KontralagoUy 

das  von  gleicher  Bauart  und  Behandlung  ist,  auch  gleich  notirt  wird, 
dessen  Töne  aber  eine  Oktave  tiefer  erscheinen,  als  die  gleich  notir- 
len  des  Fagotts,  so  dass  die  Noten  — 

 \iß  

185  ^—i— ^—  jiese  Töne  ^ 

bedeuten. 

Kontra-d  und  gross  C  (nämlieh  den  Noten  nach  ~  in  der  That 
alsb  die  tiefere  Oktave  der  genannten  Ttfne)  sprechen  za  sdlw^r 
aod  aebleebt  an ;  dasselbe  ist  der  Fall  mit  den  Tan«n  ober  dem 
kleinen  Ö  oder  bOchstens  eing^tricfanen  d  (den  Noten  nacb,  in  dar 
Thal  das  kleine  d),  so  dass  man  wohl  thut,  das  Konlnfagoll  nur  in 
dem  Umfange  von 

m    »j*      ^     ^  (ei  Luiil  üis  ) 

•niQ  wenden. 

Die  Töne  dieses  Instruments  sprechen  —  besonders  in  der 
Tiefe  —  langsamer  ao,  lassen  daher  keine  schnelle  Bewegung-:- 

*)  BhMMdM,  aber  was  jvODigea  Orten  tÜbUche  Art  ist  das  Teaor- oder 
Q«  intf  a  go  1 1 ,  das  eine  QaiDie  höher  alebl^  so  dass  s.  B.  die  Noten  gross  D, 
f,  B  ertönen  als  groia  A,  klein  c  und  f. 
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nicht  gern  eine  sehn*  I Um  e.  als  Achtel  im  Moderato  —  zi^  (iie  auch 
fUr  den  Kaniktor  des  iiislrumeots  niclit  passen  wUrde. 

Bor  Klang  desselben  ist  dein  Fagollklanjz;  gleich,  nur  weniger 
plait,  gleichsam  weniger  konsistent;  man  flllilt  besonders  bei  den 
liefen  Tönen  nocb  die  Luflschwingungen  oder  Erzitlerungen  durch, 
deren  Summe  den  Ton  ei-^iebl.  Dass  das  Geschick  des  Blilsers  und 
dos  Instrumenten ba Liers  dem  Klang  erhöhlen  Voü-  und  WohHaul 
geben  kann,  versteht  sich  hier,  wie  Überall,  von  selbst. 


Dritter  Abschnitt. 
Der  Satt  fikr  KlariiMtteii  «ml  Fasotte« 

I 

Für  imsra  ersten  Uebungen  vereinigen  wir  non  Klarinetten  uni) 
Fagotte,  —  und  xwar  nach  unserm  dritten  Grundsätze  (S.  if7)  zwei 
Klarinetten  und  zwei  Fagotte. 

Schon  in  Hinsicht  auf  das  Tonische,  auf  Melodie  und  Bar* 
mottie,  erscheint  diese  Wahl  —  wenn  es  einmal  methodisch  rathsam 
ist,  mit  der  geringsten  zureichenden  Instrumentzabl*)  ansofangen 
^  gerechtfertigt,  da  diese  zweimal  zwei  Instrumente  die  Möglichkeit 
vierstimmigen  Satzes  darbieten«  da  durch  sie  Tiefe  und  Hohe  be- 
setzt wird  und  ihr  Tonsystem  besser  ineinandergreift  (Klarinette  und 
Pagott  haben  mehr  als  40  gemeinsame  Tonstufen),  als  das  hoher 
und  tiefer  liegender  Instrumente,  z.  B,  der  Fagotte  (oder  gar  Kon- 
tra fagotle)  und  Flöten.  Auch  das  achadet  nicht,  dass  dieSehall* 
Itraft  der  Klarinette  der  des  Fagotts  im  Allgemeinen  Überlegen  ist; 
denn  die  Klarinette  iSsst  bis  auf  ihre  höchsten  Regionen  einen  be- 
deutenden Grad  von  Massigung  zu  und  in  den  meisten  Fallen, 
namentlich  im  homophonen  Satze,  kann  ein  —  nur  nicht  Oberipasst« 
I^S  Vordringen  der  Oberstimme  günstig  wirken. 

In  Hinsicht  des  Klanges  nOhem  beide  Instrumentarien 
(S.  447)  sich  einander  mehr  als  Fagott  und  Oboe  oder  Flöte.  Beide 
haben  weichen,  luftvollen,  runden  Klang;  wenn  die  Klarinette  in 
der  Hohe  gellender  und  ttppig  wird,  so  nehmen  die  hohen  Töne  dea 
Fagotts  dringendem,  gepresslen,  —  in  Ihrer  Art  also  auch  leiden-' 
achaftlicher  eindringenden  Karakte r  an. 

Unsre  Uebung  nun,  an  die  sich  die  weitern  Bctraohtongao 
hangen,  beschrankt  sich  auf  leichte,  boobst  einfache  Satie,  — 

•)  Bei  Trompeten  und  (iotnern  konnten  wir  schon  rriit  zwei  insirumentea 
anfangen,  weil  der  Klang  und  die  ^challkraft  dieser  Instrumenle  in  sieb  mach- 
tiger and  dtram  baiHodig^ader  tit  und  bei  Ihnen  olMMhio  olelil  woS  foHaiaDdiae 
üarmoDiedtrsteilaag,  sondara  nur  aaf  Natarharnioiile  (Th.  I.  8.  ST)  eliifagi»- 
gan  wird. 
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gieicbsam  blosse  P'ederproben,  —  bei  denen  es  durchaus  nicht  auf 
ceisticen  oder  künsileriscbeii  Gehait  ankommen  darf^  aoocierD 

»cblecbleidinizs  nur  darauf, 

Klang  und  Wesen  der  Instrumenle  vor  der  Seeie  eu  haben 
und  aus  ihnen  heraus  tu  setzen. 
Wir  müssen  den  Instrumenten  zu  Willen  sein,  ihnen  dienen,  damit 
sie  spater  auch  uns  willitj;  und  fürderlich  werden. 

Bei  zweimal  zwei  verwandten  Instrumenten  tritt  kein  einielnes 
mit  Entschiedenheil  hervor.  Die  Oberstimme  (erste  Klarinette)  liesse 
sich  als  llauptslimmc  mit  Auszeichnung  behandein  ;  aber  dann  blieben 
drei,  und  zwar  unter  einander  ungleiche  Instrumente  zur  Begleitung 
übrig,  von  denen  das  oberste  (die  zweite  Klarinette)  eher  geneigt 
würe,  mit  der  Hauptstimme,  als  mit  den  Unterstimmen  zu  verschmel- 
len.  Diese  Betrachtung  weiset  auf  den  Standpunkt,  auf  den  sich  die 
ersten  Uebungssätze  beschränken  müssen.  Es  können  nur 

i.  ein^Mke  Sitio  mit  ? «nduBoluttii  StiniiiMi 

werden. 

Wir  wählen  die  weichen  und  dabei  doch  vollklingenden  Ä- 
klarinelten  statt  der  verblasnen  A-  oder  härleru  C- Klarinette. 
Nach  unserni  drillen  und  vierten  Grundsatze  (S.  417)  werden  wir, 
80  weit  sich  beides  vereinigen  und  auf  den  gegebnen  Inhalt  anwenden 
lässl,  zuncichst  jedes  Stimmpaar  für  sich  zusammenhalten,  zugleich 
auch  beide  Stimmpaarc  verschmelzen  müssen.  Versuchen  wir  es 
zanächst  an  diesem  Salse : 


137 


Wir  würde«  ihn  nicfal  so,  wie  er  hier  gesetil  l8t|  aueh  oiefat  in  enger 


r 

li8 

Clarinelli  (  /L— 1« 


Fagotti. 


A 


TD" 


i 


Inlligen  können,  —  hier  wie  überall  von  besondern  Intentionen  des 
Komponisten  oder  einwirkenden  Verhallnissen  abgesehn.  Denn  in 
Nr.  137  liegen  die  Instrumente  zu  vereinzelt  (und  die  Klarinetten  bei a. 

Mir&,  K«ap.  L.  IV.  4.  A«n.  0 
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SU  weit  von  einander  getoUeden),  als  dass  sie  einen  Vollklang  oder 
wahrhaft  verschmelzenden  Zusammenklang  bilden  könnten;  bei 
Nr.  138  aber  würde  das  binaufgetriebne  erste  Pagott  sich  störend 
bervordrtfngen  und  das  Klarinettpaar  für  sich  allein  bei  b.  keinen 
guten  Zusammenklang  haben,  weil  seine  Stimmen  ungleich  gehn  und 
keine  fliessenden  Intervalle  (Tenen  und  Sexten) ,  sondern  der  Fori- 
ftthrung  unf^ige  Qsarten  und  Quinten  haben.  Am  voUHen  «ad 


hervor,  wo  jedes  Stimmpaar  auf  das  Engste  geschlossen  und  beide 
einander  verdoppelnd  emporschreiten;  die  rhythmische  Aenderung 
und  das  Vortragszeicben  sind  aus  dem  Sinn  dieses  Zusammenklangs 
hervorgegangen.  Bei  b.  ist  das  Hinaufsteigen  in  milderer  Weise  ge- 
schehn. 


In  gleichem  Sinne  mit  Nr.  139  a.  ist  der  nachstehende  Satz  — 
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erfunden.  Hier  ist  das  Hauplmoliv  geradezu  der  Naturharmonie  ent- 
lehnt, wenn  auch  bald  über  sie  hinausgeführt;  die  Stimmpaare  sind 
in  den  Hauplmomenlen  jedes  in  sich  geschlossen  und  mit  dem  andern 
in  Verdoppelung  oder  doch  gleicher  Bewegung  und  Motivirung  ver- 
bunden. Zugleich  ist  aber  die  erste  Klarinette  zu  einer  hervoilre- 
teoden  Bedeutsamkeit  gelangt.  Dies  war  in  dem  erregtem,  so  früh 
eintretenden  Aufschwung  der  Melodie  bis  in  das  hohe  b  (c  der  Klari- 
nette) bedingt,  hatte  aber  die  grössere  Absonderung  bald  beider  Kla- 
rinellen,  bald  der  ersten  allein  zur  Folge,  und  zog  so,  als  Gegensatz 
fast  nothwendig,  auch  das  im  Anfang  erscheinende  Hervortreten  der 
Fagotte  nach  sich.  An  solchen  Steilen  ordnen  sich  die  begleitenden 
Stimmen,  in  eine  M;isse  vereinigt,  durchaus  unter  oder  pausiren ; 
hier  ist  auch  gelegentlich  (Takt  3)  zu  Gunsten  des  grössern  Voll- 
klangs in  der  Begleitungsmnsse  der  zweiten  Klarinette  eine  minder 
nahe  und  sangbare  Forlschreitung  zugernuiliel  worden.  —  Wir  wer- 
den später  auf  diesen  Salz  mit  neuen  Betrachtungen  zurückkommen. 

Einfacber  gestaltet  sich  in  melodischer  Beziehung  dieser  Satz,  — 
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der  seiner  Stimmung  nach  nicht  im  nächsten  Takte  schon  befriedigend 
scbliessen  ktfnnte,  sondm  vielleicht  zu  einer  der  einfachem  Rondo- 
fomeo  fuhren  mttaste.  Hier  ist  (Takt  6,  8,  44)  schon  mancher  frem- 
^re  Susammenklang  eingetreten,  weniger  an  sieh,  als  durch  seine 
Darstellung, in  Blasinstrumenten  —  und  zwar  so  wenigen  —  bedenk-  . 
lieh.  Jedenfalls  werden  diese  Stellen  mit  Rohrinstrumenten  lugubrer 
(oder,  wenn  man  will,  sentimentaler)  heraustreten,  als  mit  Saiten- 
instrumenten;  gewiss  würde  Takt  S  die  sweite  Klarinette  statt  d  lie- 
ber h  nehmen,  während  —  abgesehn  vom  Instrumentkaraktar  — 
die  Schreibart  in  Nr.  i  44  wohl  den  Vorzug  verdiente. 

Üebrigens  sei  bei  diesen  ersten  Versuchen  nochmals  bemerkt, 
dass  man  bei  so  feinen  Unterschieden  noch  weniger  wie  früher  in 
der  Entwicklung  der  Formen  oder  der  Harmonie  entschieden  und 
mit  Gründen  das  Eine  für  besser,  das  Andre  für  schlechter  oder  auch 
nur  weniger  wohllautend  u.  s.  w.  erkiflren  kann.  Wie  schwankend, 
unbestimmt,  unzureichend  und  darum  unzulässig  die  Bezeichnungen 
gut  und  schiecht,  richtig  und  falsch,  wohl*  und  ttbellautend  u.  s.  w. 
ohne  nähere  Bestimmung  sind,  ist  theils  von  selber  einlaucbtend, 
theils  bei  verschiednen  Anlassen  nachgewiesen  worden.  Bei  den 
noch  mehr  als  die  Tonwett  in  das  Gebiet  des  unmittelbaren,  nicht 
weiter  aufzuklärenden  Empfindens  faUendsn  JUangphänomenen 
wUfde  mll  solchem  Ueberhinfahren  noch  weniger  auszurichten  sein; 
man  muss  sie  vielfach  gehört  und  durchempfunden,  dann  sich  ein- 
geprägt haben,  am  sie  im  Moment  des  Schaffens  so  sicher,  wie  der 
Maler  die  Farbe  von  der  Palette,  zu  ergreifen  oder  lu  mischen  —  oder 
an  einem  schon  vorliegenden  Werk  ihre  Weise  mit  der  Intention  und 
Stimmung  des  Werks  beurtheilend  zusammenzuhalten  und  zuwissw, 
ob  Beides  einander  entspricht.  Nur  so  scheint  ein  Urtbeil,  nur  so 
wahre  Bildung  nach  dieser  Seite  hin  möglich  *J .  Ohne  wahre  Bildung 
aber,  —  die  im  Grunde  nichts  andres  ist,  als  ein  (nur  bewusstes  und 
geleitetes)  Hineinleben  in  die  Kunst,  —  bleibt  die  Instrumentation 
stets  der  zu  irgend  einer  Manier  und  Einseiligkeit  fuhrenden  Routine, 
oder  der  platten  Nachahmung  irgend  eines  Vortreters  —  und  dem 
guten  Glück  anheimgegeben,  und  kann  es  bei  günstiger  Anlage  und 
Erregung  des  Komponisten  wohl  zu  einseinen  (vielleicht  eben 

*)  Uierza  der  Anhang  U. 
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darum  oocb  auffallcudern  und  blendendem)  Eflukleu  und  Aper- 
^u's  briogen,  niemals  aber  zu  fortwirkender,  stets  der  Idee  sich  zu- 
lignender  Macht. 

Mehr  Bedenken  findet  bisweilen  eine  anscheinend  leichtere  Auf- 
gabe, die 

B.  Znrielitimg  gegebner  8&tie  fllr  bestimmte  Instrnmeiite, 

—  hier  also  für  zwei  Rlarinetlen  und  zwei  Fagolto;  die  grössere 
Schwierigkeit  hat  darin  ihren  Grund,  dass  wir  hier  nicht  aus  den  In- 
älrumenten  heraus  erfinden,  sondern  an  einen  für  andre  Orgaue  ge- 
bildeten Satz  gebunden  sind  und  für  ihn  die  möglichst  günstige  Seite 
der  neuen  Instrumente  herausfinden  mUssen,  was  nicht  immer  voll- 
kommen gelingen  kann.  Versuchen  wir  dies  an  dem  schon  Th.  I.  S,  403 
vielseitig  betrachteten  Choral:  ,,Nun  ruhen  alle  Wälder".  — 


Hier  ist  zu  Gunsten  der  Bläser  (um  A-  oder  gar  C-Klarinetten,  oder 
drei  Erhöhungen  für  die  Klarinetten  zu  vermeiden)  Fdur  statt 
Cdur  gewählt,  auch  an  der  Melodie  Manches  geändert  oder  verziert 
worden,  wie  es  besonders  dem  beweglich  weichen  und  zierlichen 
Klarinett-Karakter  annehmlich  schien.  Ob  alle  diese  Aenderungen 
und  die  ganze  Behandlung  kirchlich,  —  das  heisst  der  in  der  Kirche 
gewohnten  Weise  entsprechend  und  nicht  störend, — das  kommt  hier 
Dicht  in  Betracht;  wollte  man  dies  auf  das  Sicherste  erreichen,  so 
niusste  der  Choral  so  gesetzt  werden,  wie  in  der  Lehre  vom  Choral- 
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salz  gezeigt  worden.  Nicht  hierauf  kain  es  jetzt  an,  sondern  darauf; 
den  Choral  ohne  zu  weit  gehende  Aenderung  seines  Inhalts  dem  Sinn 
der  Instrumente  näher  zu  bringen,  jedes  derselben  nach  seinem  Ra- 
rakter  zu  bebaadeln  und  sie  upter  einander  möglicbsi  gut  zu  ver- 
schmelzen. 

Allerdings  haben  sich  die  beiden  Paare,  besonders  die  Klari- 
netten, nicht  ao  eintrttcbtig  fuhren  lassen,  wie  in  den  vorhergehenden 
Beispielen ;  es  ^rUre,  —  s.  B.  filr  die  erste  Strophe,  die  so,  wie  hier 
bei  a.  oder  b.  — 


lid 


■   *  1 

1  A  j.  ■ 

*  

-f-r— F- 

i     1  i 

1 

hatte  gefuhrt  werden  ktfnnen,  ^  nicht  ohne  noch  weitere  fintfenimg 
fam  Cboral-Karakter  ausführbar  gewesen.  Die  Fagotte  tfanim  sich 
noch  mehr,  können  es  aber  besser  dulden,  wie  die  Klarinetten,  da 
ibsen  vennOga  das  Doppelblattes  schon  eine  schärfer  sich  zeichnenda 
iDlonatbu  —  wenngleich  bei  mindrer  Schallkraft  im  Ganzen*  — 
eigen  ist,  welche  die  abgesonderte  Führung  der  beiden  Stimmen 
bagtlnstif^  Das  erste  Fagott  sinkt  übrigens  besonders  am  Schlussa 
dar  ersten  und  vierten  Strophe  in  die  unvortheilhaft  matten  Milte!- 
tOlia.  Man  hHtle  im  ersten  Falle  so,  wie  oben  bei  c.  abhelfen  ktfn- 
nan,  wollte  aber  nicht  die  Möglichkeit  einer  Steigerung  aufgaben. 

Zttlatst  sei  bemerkt,  wie  das  erste  Fagott  in  allen  diesen  Choral- 
sIlMn  den  Rarakter  der  Tenorstimme  (Th.  I.  S.  379)  annimmt. 
Podart  einmal  die  Angabe  Auflösung  der  Stimmpaare,  — so  nimmt 
das  erste  Pagott  fast  unabsichtlich  (auch. in  Nr.  140  und  f  44  zeigen 
sich  Spuren  davon)  diese  Richtung;  die  geprassten  und  dadurch 
adion  leidenschaftlichem  hohen  Töne  des  Instruments  antspreehan 
-ihr  und  befördern  sie.  Bei  grtfssdm  Zusammenstellungen  werden 
wir  denselben  Hang  des  Instruments  wieder  finden;  nur  werden  wir 
ihn  da  günstiger  benutsen  können,  wXhrend  ihm  hier  nicht  ohne 
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Beeiotracbii^unL!  des  Zasainnienklatigb  und  Schmelzes,  der  die  blds- 
hannoDie  ziert  und  bebt,  gewillfahri  werden  kann. 


Vierter  Abschnift. 
£rweiterie  Aufgaben. 

Die  bisherigen  Uebuiipen  sind  besonders  desswegen  beschränkt 
zu  nennen,  weil  die  gewühlten  Instrumente  den  Hang  liaben,  ver- 
bunden 2U  bleiben,  und  hierdurch  eine  freiere  und  reichere  Entwick- 
lung der  Melodie  gehindert  —  oder  eben  nur  auf  Kosten  des  Znsam- 
menklaniis  erreicht  wird.  Wii"  li^Uen  dazu  eine  Stimme,  am  besten 
die  erste  Klarinette,  absondern  rnUssen;  aber  dann  wHren  nur  drei 
Inairumente  ~  und  zwar  verschicdenarlifce,  eine  Kiarioette  und  zwei 
Fagotte  —  zur  Begleitungsmasse  übrig  geblieben. 

Diese  einfache  Bemerkung  zeichnet  den  Fortschritt  vor,  den  wir 
zunächst  zu  thun  haben:  wir  müssen  ausser  unsern  vier  Instru- 
menten ein  fünftes  (oder  vielmehr  erstes)  für  freie  Melodiefuhning 
haben.  Wie  wichtig;  deniuni^cachtet  der  Beginn  mit  den  zwei  Inst ru- 
meiUpaaren  war,  wird  sich  iiunier  mehr  zeigen.  Da  wir  noch  keine 
andern  Instrumente  für  die  der  Melodieführung  eUnsliesle  Ober- 
slinime  besii/<  n,  so  muss  es  eine  Klarinette  sein,  die  wir  zufügen. 
Diese  heisst  dann  l'niizipal-Klarinetto,  uder  Solo- Klarinette,  oder 
erste,  während  die  andern  Ripienstimmen  heissen  oder  zur  zweiten 
und  dnUen  weiden.  Die  nächste  Aul^abe  isi  also 

A.  Ml  ni  eine  PiiBilpal-UiflBitt0  Bit  BigliitiiK  m  iv4  . 
KlirbiettiB  uid  wmH  FtgettMi. 

Hier  haben  wir  nun  in  den  zwei  Paaren  verwandter  Instrumente 
eine  versrhmehende  Harmonie  und  ausser  ihr,  ohne  ihre  beeinträch- 
Ijgung,  ein  Organ  für  freie  Melodie.  Die.s  beides  ist  fost7iibn1ten  : 
die  Melodie  entwickelt  sich,  wie  die  Aiifgabej  die  Stniiniuu^  des 
Augenblicks  und  die  Natur  des  In^ti  nineiUs  es  gewähi'en  :  ihr  gegen- 
über bdden  die  virr  Ri[Mpnsiiinii)L'ii  eine  uHiiiz  verhundne  Masse,  m 
der  sich  der  Schmelz  der  Hiaser,  ihr  hreiler,  sanfter  und  doch  voller, 
des  schönsten  Anschwelleos  fähigei'  Zusaiinnt  tiklanii  eriialten  lässt. 
An  eigentliche  tünfslimiiüiikeit.  wie  wir  sie  einst  eistrel>t  (Tb.  i 
und  II),  ist  hiei-  nic}>t  '/n  denken  Ks  kommt  nicht  darauf  an,  fünf 
Stimmen  seilisiaiuliL:  uixl  eiueijihumiich  zu  fuhren;  dies  wäre  hier 
der  Natur  der  Organe  und  «iei  Aiif«jabe  zuwider.  Unsre  Tongebildc 
haben  Mt  hm  1  r  nur  zwei  einander  eiitticjenstehende  Bestandtheile: 
die  Hauplslimtee  —  und  die  zu  einer  einigen  Masse  mögUcbst  ver- 
schmolfDeo  Begleilungsstimmen. 


iV.  Die  wtchUtfiUti  H^kruHtrumente. 


Was  aber  hauptsächlicii  hier  zur  Anschauung  konimeu  uud 
geübt  werden  nniss,  ist  dieses  Massobildcn,  der  schnielzvolle  Zu- 
sammenklang, in  dorn  die  Blasharmonio  ihren  eigensten  Reiz  und 
ihre  Beslirnmung  findet.  Denn  wie  im  aushallenden,  au  -  und  ab- 
schwellenden Schall  das  Blasinstrument  allen  ühri£;en  Instrumenten 
Überlep:en  ist:  so  überbietet  auch  der  Ziiflammenschnll  wohlgewähller 
und  wohlbenutzter  Blaser  den  Zusammenklang  der  andern  Instru- 
mente, wenn  eben  das  Aushalten,  An-und  Ahschwellen,  die  Massen- 
wirkung sohmeheoder  IlarQiomeo  der  Absicht  des  Komponisten  ent- 
spricht. 

Die  BegleiluQgäma$se  kann  sieb  in  ruhenden  Uaroionien  darr- 
stellen, — 
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oder  barmooiscb  figurirt  werden,  — 
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Siels  ist  es  ratbsam,  sie  in  der  einfachsten  Weise  zusanimenzuhallen 
unil  fortzuführen :  um  so  wohlihaender  wird  sie  versobmeUeD  und 
die  Hauplslimme  hervorheben. 

Was  in  den  vorstehenden  Sätzen  dem  HeraustreteD  der  Haupt- 
!)iiinme  entgegenwirkt,  das  ist  ihre  voilkoinmne  Gleichartigkeit  mit 
zwei  Begleitungsslimmen  ;  alle  drei  sind  Klarinetten  —  und  sogar 
Klariuetten  gleicher  Stimmung.  D;is  Nächste  ist,  dass  wir 
wenigstens  eine  höhere  Slimmklasse  fUr  die  Prinzipal  -  Klarinette 
nehmen,  z.  B.  eine  Klarinette  als  Solo- Instrument  und  zwei  B- 
Klarinetten  zur  Begleitung.  Dn  die  höhern  Klarinettarten  engere  Men- 
sur und  darum  gepresstern,  gellendem  Klang  haben,  so  unterscheidet 
sich  die  von  ihnen  geführte  Stimme  von  der  Begleitung  andrer  Klari- 
netlarten  hesser,  als  würde  sie  uuf  gleichartiger  Klarinette  vorge- 
tragen, wie  die  Prinzipalslimmc  in  den  vorigen  Beispielen.  Das 
letzte  derselben  w^rde,  in  eine  gUn^tigofe  Tonßrt  Ubertragen,  sich 
etwa  «0  — 
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darstellen  lassen.  Die  Tonarl  ist  eine  Stafe  tiefer  gewilbiiy  damit  es 
nicht  nöthig  würde,  das  Uauplinstrument  in  Ddur  zu  setzen  *).  Die 
Melodie  ist  nach  dem  allgemeinen  Tonsystem  höher  gelegt  und  geführt, 
bat  aber  auf  dem  Tonsystem  der  Klarinette  doch  seinen  Sit«  in 
einer  etwas  tiefera  Tonlage;  eben  desshalb  mussle  sie  schon  im  # 
zweiten  Takt  umgestaltet  werden,  damit  sie  nicht  in  die  dumpfere 
Region  des  Instruments  versänke.  Dem  beller  kliogenden  Hauplio- 
Strumente  gegenüber  ist  die  Begleitungsroasse  enger  zusammenge* 
rUckl  und  damit  gekräftigt,  gleichsam  saftiger  geworden. 

Zuletzt  wollen  wir  nicht  unbemerkt  lassen,  das8  manche  für  die 
eine  Rbrinettart  ungünstig  liegende  Tonfolgc  auf  einer  andern  Klan- 
nette  leichter  ausführbar  wird.  Nr.  Iii  bietet  einige  Beispiele  sol- 
cher tonverbindungen .  iinroenllich  in  Takt  6,  dessen  Töne  zarter 
verscbmolzen  werden  könnten,  wenn  man  den  Satz  in  Es  übertrüge 
ttud  zur  Haaptstimme  die  ÜT^-Klarinette  wählte.  Ob  Tonart  und  In- 
strument für  diesen  Satz  geeignet  wären,  kommt  hier  nicht  in 
Betracht. 

Aili'in  der  Zutritt  eines  Prinzipalinslrumenls,  zumal  in  höhert  r 
Stironmni;  und  liellerm  oder  grellenn  Klange,  resl  eine  neue  Sor^e 
an.  Lii'^st  man  das  heller  und  heftiger  wirkende  Prinzipalinslrumenl 
nach  dein  fiiulhvolieUj^üppigen  Karakter  der  Klarinettgallunjz  S.  I20j 
gewähren,  sich,  wie  schon  die  weitere  AusfUhrunj:  der  oben  an- 
gefanpnen  SiUze  mit  sich  bringen  würde,  frisch  und  frei  entfallen : 
so  fehlt  es  ihm  gegenüber  der  Begleitungsmassc  an  Fülle  und  BlUthe; 
zwei  sanfte  Klarinetten  und  zwei  stille  Fagotte  —  zumal  in  der  Bc- 
bandlungsweise,  die  wir  hier  für  die  angernessue  erkennen  müssen 
—  ceben  zu  n»allen  Klanii  im  Gegensatz  und  als  tragender  Untersatz 
zu  einer  üppig  geschwungnen  ^6 -Klarinette.  Namentlich  sind  diese 
vier  Instrumente  nicht  wohl  im  Stande,  einen  kräftig  heraustretenden 

*]  Sollte  die  frühere  Tonarl  beibehalten  werden,  so  hfttle  man  statt  der£«- 
Klarinette  eine  C-  oder  F-Klarln«tle  wHhleo  kdnnen.  Doch  sdMinen  im  Allgo- 
meiiMO  die  In  Quarten  von  einander  abstehenden  Klarinetten,  —  also  B-  and 
ft- Klarinetten,  C-  and  F- Klarinetten,  —  besser  snsammensnstfmniea ,  als 
wUlkttflieh  geniscbte. 
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Bass  abzugeben ;  die  iD  Nr.  \  45  genommene  Wendung  ist  ofl'eubar  ein 
N«ibbebeir,  nicht  immer  anwendbar,  oooh  wanigsr  immer  baürie- 
digend. 

Wir  mttssen  alao  nnser  Orobesler  erwaitarn. 

B.  luMkug  dfli  KiMitraf«cotti. 

Zur  t'ubning  des  Basses  nebmen  wir  das  einzige  fUr  jetzt  nach 
zu  Gebot  stehenda  Instrument,  das  Kontrafagott.  Es  wird  bald  allein 
den  Bass  führen,  bald  sich  vom  aweiten  Fagott  dabei  unterstfltten 
lassen ;  schon  mit  seiner  Httlfe  allein  gelangen  wir,  wie  sich  hier  — 


Allegrello«  . 
ClaHactto  fii  Bt. 
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!  Conlra-Fagntlo. 


an  einer  Umarbeitung  von  Nr.  145  zeigt,  zu  einem  freiem  und 
wirksamem  Basse,  zu  einer  ruhigem  Massenwirltungder  Vittelstlm- 
men  und  damit  der  ganzen  Begleitung,  gelegentlich  auch  (Takt  3)  zu 
Harmonisirungen,  die  mit  weniger  lostrumenten  nicht  fttglich  dar-^ 
stellbar  gewesen  wttren. 

Uebrigens  kann,  wie  wir  auch  hier  getban,  dem  Kontrafagott 
nach  seiner  roindera  Lenksamfceit  und  dem  Karakter  seines  dum- 
pfem und  unebnen  Klangs  nur  untergeordnete  Mitwirkung  zu  Theil 
werden ;  wollte  ersieh  z.  B.  hier  der  Bewegung  des  zweilen  Fagotts 
ansefaliaaaen,  so  wflrde  er  plump  und  für  die  Form  der  Begleitung 
beschwerend  auftreten.  Selbst  bei  solcher  Zurttckhaltung,  wie  wir 
oben  gettbt,  wird  sein  Klang  und  seine  abgelegne  Tiefe  bisweilen 
unerwünscht  hervortreten.  Blan  wird  ihn  also  in  ausgeftlhrtemKom- 
poaltlonan  bei  den  zartem  oder  leichtem  Stellen  pausiren  lassen,  oder 
—  ftor  einen  ihin  das  Gleichgewicht  haltenden  vollem  Klang  der  Mlt- 
telstiroman  durch  stärkere  Besetzung  oder  die  Weise  ihres  Gebrauchs 
(engere  Lage,  wie  in  Nr.  448,  —  höhere  Stimmlage,  regere  Bewe* 
gung  u.  8.  w.]  sorgen  mOssen. 

Unter  den  uns  schon  bekannten  Instrumenten  sind  es  unstreitig 
die  B(frner,  die  sich  dem  jetzt  versammeltan  Chor  am  gOnatIgstei) 
zugesellen. 
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C.  ZuKieliiiig  von  Hörnern. 

Sie  geböreu  zwar  einer  andern  Klasse,  den  blectiinstrunicnleii, 
an,  sind  aber  durch  die  Weichheit  und  Luftarligkcit  ihres  Klangs 
ebenso  wohl,  —  fasi  noch  mehr  geneigl,  sieb  den  Klarinetten  und 
Fagotten  anzuschh'cssen,  als  den  übrigen  Blechen.  Voll  und  zugleich 
luftweicb,  langhinU)nend,  des  Verhallens  nnd  des  Auquellens  fähig, 
in  der  90he  (besonders  den  hohen  Stimmungen)  leicht  etwas  Gel- 
lopdes  annehmendt  —r  seigen  sie  sieb  in  allen  diesen  Karaktenttgen 
den  Klarmeiten  nahe  verwandl  und  versphn^eli^n  m%  ihnen  in 
öteilen  wie  dieso»  — 


oder  vereinigen  sieh  als  Begleitung  mi  einer  K!(|rinelHnoiodie,  s.  B.  — 


auf  das  Innigste.  Dagegen  sind  sie  von  ihnen  und  allen  Robrinstru- 
menten  bekanntlich  durch  das  Tonsystem  unterschieden  und  eben^- 
so  durch  den  Klang,  wenn  sie  ^/brjzato  os^at  angeblasen,  oder  bis  zu 
ihrer  höchsten  Starke  getrieben  werden ;  dann  nähert  sich  ihr  Klang 
mehr  dem  der  Trompete  oder  vielmehr  der  Posaune. 

Weniger  vorwandt  sind  die  Hörner  mit  dem  Fagottklang.  Das 
Fagott  hat,  vermöge  seines  Doppelhlatts,  seines  engern  Mundstücks 
(des  S)  und  seines  gleichmilssigen  —  nicht  sich  erweiternden,  nicht 
durch  einen  weiten  Scballbecher  gelüfteten  üohrs,  mehr  Materielles 
und  weniger  Luftklang  [weniger  Durchsichtigkeit  gleichsam  oder 
Durchschimmer  des  Klangs),  auch  weniger  Fähigkeit  des  Verhallens 
und  Anquellens,  auch  Uberhaupt  weniger  Schallkraft;  werden  seine 
Tone,  besonders  in  Tiefe  und  Hi^he,  zur  Stärke  getrieben,  so  nimmt 
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der  Klang  in  der  Tiefe  ein  rauheres,  unebnes  Wesen  nn  und  wird 
in  der  Höhe  gepresst  und  angstlich,  wHhrend  die  hohen  Horntöne 
bei  starker  Ansprache  zwar  auch  beeogii  aber  dabei  nur  machtiger 
und  kühner,  gellend  erklingen. 

Aus  diesen  Gründen  bietet  die  Mischung  von  Hörnern  und  Fa- 
gotten im  Allgemeinen  einen  weniger  günstigen  Klangkörper  dar, 
als  die  von  Klarinetten  und  Hörnern  oder  Klarinetten  und  Fagotten; 
die  Fagotte  beeinträchtigen  den  reinern  anmuthigern  Hornklang,  sie 
mischen  in  die  Naturpoesie  des  schwärmerischen  Horns  ein  wenig 
von  dem  Positivismus  der  Prosa  —  und  sind  doch  an  sich  seiher  nicht 
einnaal  der  Schallkraft  des  Horns  gewachsen.  Nur  wenn  der  Tonge- 
danke  des  Komponisten  sich  nicht  anders  darstellen  lüsst  (weil  z.  B. 
das  Tonsystem  der  Hörner  für  sich  nicht  ausreicht) ,  oder  wenn  er 
sogar  diese  ungleiche  Verknüpfung  fodert,  —  z.  B.  in  einem  Har- 
moniesatze  die  Hornmelodie  durch  eine  anschliessende,  aber  uoter- 
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nor  daim  tob,  —  ^  Alles  am  rechten  Ort,  —  auch  dieser  Verein 
gttutSgMi  Brfolg  haben. 

GMclie  BepivanMas  bat  es  mit  der  Zosammenstellong  ton  drei 
HUmern  und  Fagott  in  der  Leenoren-Arie  in  B  e  e th  o  ▼  en*8  Pidelio*) . 
Wir  geben  hier 


•)  9.  tS6  (Akt  1) 
fiir  dia  oUge  Anaielit. 
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nur  drei  Sälze  zur  vorlaufigen  Anschauung.  Schon  hier  erkennt 
man  Erstens,  dass  die  Hörner  gar  nicht  zu  dem  vollen  Ausdruck  ihres 
tiefeindringenden  Naturlautes  kommen  sollen,  sondern  konzertirend 
—  und  dabei  allerdings  der  Slimmung  des  Augenblicks  entsprechend 
gebraucht  werden ;  die.s  beweisen  die  häufigen  Stopflöne  und  viele 
Melodiewendungen.  Zweitens  kommt  solcher  Anwendung  die  Unter- 
lage des  lonfestern  und  matoriellern  Fagotts  wohl  zu  Statten.  Drit- 
tens werden  diese  vSütze  vom  Streichquartett  begleitet  und  das  Fagott 
dient  ( wie  w  ir  spat4?r  erkennen  w  erden )  zwischen  diesem  und  dem 
Horntrio  als  vermittelndes  Bindeglied. 

Ohnehin  wird  der  Verein  von  Hörnern  und  Fagotten  nur  in  selt- 
nen Fallen  in  seiner  Reinheit  und  Nacktheit  auftreten ;  meist  wird 
man  zu  den  tiefliegenden  Instrumenten  wenigstens  ein  Paar  höher 
liegende  fugen,  um  die  der  MelodiefUhrung  günstigem  Tonregionen, 
eine  vollständige  und  wohlgelegtc  Harmonie  und  Stimmführung  zu 
erlangen.  Daim  abor  lösen  sich  die  einzelnen  Ungleichheiten  der 
Instrumente  im  Zusammenklang  aller,  dienen  selbst  dazu,  die  gei- 
stige Mattigkeit  oder  Kinfürmigkeil,  die  aus  durchgehender  Gleich- 
artigkeil des  Klangs  entspringen  kann,  zu  überwinden.  So  würde 
der  Satz  Nr.  149  sich  mit  vier  Hörnern  (und  allenfalls  einer  verstär- 
kenden Prinzipal-Klarinette)  — 
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allerdings  vollklingender  ausnehmcD  und  durch  den  mächtiger  ge- 
wordnen  Hornklang  an  Frische,  gleichsam  an  Naturiaut  gewinnen. 
Allein  eine  neue  Farbe  würde  in  ihn  hineinkommen,  sein  Karakter 
ein  mehr  in  sich  gefasstes  und  befriedigics  Wesen  annehmen,  wenn 
man  statt  des  zweiten  HOrnerpaars  —  oder  sogar  neben  ihm  noch  Fa- 
gotte mit  Unterstützung  eines  Kontrafagotts  — 
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Fagotte. 
KMilnifiigott. 
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*)  Bei  diasetn  und  mehrern  folgenden  Sätzen  weichen  wir  von  der  in  der 
Allgenj.  Musiklehre  vorgcSchlagnen  Anordnung  ab.  Nach  der  ersten  Rege] 
.Musiklehre  S.  4  8ij  für  die  Anordnung  der  stimmen  in  einer  Partitur,  —  alle  zu 
einer  Klasse  gehörigea  Stimmao  UDgetrannt  zu  einander  zu  schreiben,  .^hittea 
die  Fagotte  tu  den  Klarinetten  treten  (die  Köhra  beisammen  stehn)  und  die  Har- 
ner ak  Blechklasse  abgesondert,  lilter  die  ROhre  gestellt  werden  mtftsen.  AI* 
lein  in  den  hier  fraglichen  Sätzen  dienen  die  Hörner  als  MittetstlmmesdetOaniOB 
nnd  ordnen  sich  den  AOhran  uuterschiaülos  bei. 
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siutfge.  Wie  der  Maler  nicht  gern  mit  Einer  Farbe  oci.  r  FarbenKlasse, 
t.  Ö.  mit  lauter  Roth  malt,  sondern  nach  dem  Vorbilde  der  Natur 
selbst  zu  den  scheinbar  einfachsten  Färbungen,  —  einer  Rose,  einer 
jungfräulichen  oder  Rinderstirn,  dem  Abend-  oder  Morgenrotb,  — 
gar  mannigfache,  oft  entgegengesetzte  Farbentöne  vereinigt:  so  reizt 
es  auch  den  Musiker,  abweichende  Klänge  zu  mischen  und  aus  ihrer 
Blischang  einen  dritten  Gesammtklaog  zu  seinen  Zwecken  zu  bilden. 


Fünlfier  Abschnitt. 

B^tmchtiiiBgeii  Uber      Vereinigung  und  Mlsehung  der 

Instrumente. 

Wir  haben  nun  eine  Beihe  von  Versuchen  und  Uebungen  an  uns 
vorübergehen  lassen  und  den  Kreis  unsers  Orchesters  schon  einiger- 
massen  erweitert;  es  stehen  uns  swei  oder  drei  Klarinetten,  Fagotte 
und  Kontrafagott,  swei  oder  vier  Börner*— also  eine  Harmonlemusili 
von  vier  bis  tefan  Stimmen  zu  Gebote;  Trompeten,  Pailken,  Posaunen 
sind  einstweilen  noch  bei  Seite  geblieben.  Aber  auch  ohne  sie  sind 
wir  mittelreich  genug,  um  ttber  Wahl  und  Verwendung  unsers  Ver* 
mOgens  uns  zu  besinnen,  und  haben  schon  einige  praktische  Eriih-> 
rang,  die  uns  des  abstrakt-leeren  Theoretisirens  Überhebt.  Es  ist  also 
an  der  Zeit,  unsre  voriüufigen  Betrachtungen  (S.  H6)  fortiusetxen 
und  mit  der  Ausobung  naher  su  verknüpfen. 

Nach  welchen  Gesichtspunkten  haben  wir  unser  Orchester  zu- 
sammensostelten  und  die  versammelten  Organe  in  Thatigkeit  tu  fOh- 
rent  —  Dies  ist  die  Frage.  Wir  können  sie  nur  dann  befriedigend 
beantworten,  wenn  wir  uns  vollständig  vorstellen,  was  das  Orchester 
SU  leisten  haben  wird. 

1.  Ton sys  lern. 

Wollefi  wiv  nnsi'V  Inneres  in  Flllle  und  Vollständigkeit  in  f]<  r 
Musik  vcrlautl)ai  en,  so  l)edUrfen  wir  der  vollstilndigen  Tonsprachc  ; 
was  uns  an  letzterer  fehlt,  können  wir  auch  nicht  aussprechen.  Mag 
dabei-  ein  unvollständiges  Tonsystem,  z.  B.  dns  der  Nalurbarmonie, 
eine  Seite  unsers  Scclonlcheiis  /um  Ausdruck  hrinL'on,  —  und  viel- 
leicht zu  einem  tief  eint;i eifenden  :  dennoch  kann  umfassenden  Aus- 
druck nur  das  umfassende,  voIlsTindige  Tonsystem  gewahren.  Daher 
h;it  die  eigentliche  Komposition  erst  mil  dejin  Sntz  für  Klarineücn 
und  1  cic;otte  wieder  beeonnen:  erst  diese  Inslriimenle  bielon  eine 
voilst&ndigc  und  zugleich  Höhe  und  Tiefe  umfassende  1  onreihe.  Die 
vorangegangne  Blechmusik,  —  zunächst  Trompeten  imd  Horner,  ^ 
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verbalt  sich  7,11  diesem  Satze,  wie  einst  (Th.  l  die  Nalurhannonic 
zur  Kunslh.jnnonie  ;  i>it  hat  liefe  ^nd  Macfil  ihres  Inhalts,  aber  dieser 
inij*jlL  em  hüuiist  beücliraij.kler.  Auch  d;e  Posaunen  ändern  den 
karakicr  nicht  wesenllich ;  sie  sind  in  Tonumfang  und  Behandlung 
mbescbränkt,  in  ihrem  Karakter  zu  wenig  manniglalLigt  ioihrei  Kinft 
zu  unl  ciodig,  als  dass  ihre  Wirksamkeit,  —  wann  man  sie  aileia 
lasst  oder  4ds  Biech  su^amaiej^l^fA^»  viel§piUg  und  reich  sein 
könnte. 

Vollständigkeit  und  Ausdehnung  des  Toosystems,  das 
w  iien  aisu  unsre  ersten  Bedürfnisse,  und  sie  wurden  schon  durch 
dit*  zuerst  gewählten  vier  Röhre  eiuigermasseü  befrieiligt.  Sob9id 
wir  aber  (S.  135;  Anlass  landen,  über  die  erste  Anlage  hinaus^ugehn, 
erii::>lcind  ein  driUes  Bedürfniss  :  da3  Q^<eiq^g«ivi  c^  in 
auf  die  Tonlage  der  Instrumenle. 

Höhe,  Tiefe  und  Mille  des  Tonsystems  sind  im  Allgemeinen 
ßleicli  vvichliL',  müsstiu  also  uleieiiiiiiis.si^:  l)ed;i(lit  werden,  sonst 
\^ird  die  äielodie  gegen  die  übriiierj  Stnninen  oder  Büss  und  Diskant 
gegen  die  Mittelstimmen  zu  sMrk  oder  zu  schwach  erscbeineu  und 
Eins  vom  Andern  unterdrtlrkt  werden.  Sobald  wir  daher  (in  Nr.  H4) 
Anla&$  nahmen,  in  der  üuhe  ein  melodieftihiemies  Inatrumenl  zu- 
zufügen, trat  auch  das  Bedürfniss  hervor,  den  Bass  —  und  gegen 
beide  die  Miltelfitimmen  zu  verstärken.  Wie  diegs  gelungen»  wie  das 
Toneehiet  von  unserp  zuerst  iu  Nr.  1 54  um/s^mwe.i^fCtbrachUsik  loßdrU'- 
meaten  beseUt  ist,  $eb|)  »ir  hier  — 


m  < 


±1  -y          -  H— J— f  ^ 


Konlr«ragott. 

der  HauplMcbe  nach  dargestellt  ;  am  reichsten  Ist  die  Mitte  vom 
kleinen  es  oderg  bis  zum  iweigestriebnen  besetzt;  am  vereinzeltsten 
dio  äussemte  Hohe  und  Tiefe,  die  beide  in  der  Regel  nur  fur  Ver- 
dopplung der  Melodie  oder  des  Basses  bestimmt  sind.  Nach  diesem 
Sobecna,  das  Wis  an  ein  älteres  (Th.I.  S.  62)  erinnert,  würde  m9n 
sich  ebenso  wohl  orienliren  kennen,  wenn  der  Ton^^ntz  um  ein  Paar 
Stttfen  böher  oder  tiefer  stände,  oder  wenn  die  Hohe  oder  liefe  noch 
grossere  Verstärkung  erhielt^;  glßtß  loUsM  ii^r  ^«licbinl^iß  Vejr- 
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Stärkung  der  Tiefe  eder  Höhe  und  Mitte  gesorgt  werden.  Ersi  mii 
dieser  Herstellimg  und  Erbaltnng  des  Gleiebgewiolits  unter  den  ver- 
seblednon  Stimmregionen  kommi  unser  erster  Gmndsats  (S.  445) 
«u  voller  Bedeutung. 

Dass  ttbrigens  diese  Ebenmassigkeii  in  der  Benutzung  aller 
Tonregionen  nicht  bindende  Regel  ist,  versteht  sich.  Im  Allgemeinen 
bietet  sie  die  gOnstigsten  Verhältnisse  für  Tonsatz.  In  besondern 
Fällen  aber  kann  der  Komponist  veranlasst  sein,  der  Höbe  oder  der 
Tiefe  das  Uebergewicbt  zu  geben,  oder  sich  ganz  (wenigstens  eine 
Zeitlang;)  auf  eine  oder  die  andre  zu  beschränken.  So  würde  z.  B. 
schon  die  Verbindung  von  Fagotten  und  Kontrafagott,  Hörnern  und 
Posaunen  (mit  oder  ohne  Pauken)  ein  entsprechendes  Kolorit  fttr  sehr 
ernste,  dostre,  lugubre  Sitae  bieten ;  wiewohl  wir  dasu  spKter  noch 
gans  andre  Mittel  finden  werden. 

2.   Fülle  des  Schalls. 

Eine  zweite  Rücksicht  haben  wir  zu  nehmen  auf  die  KrLiftigkeit 
und  Sättigung,  in  dor  ein  Salz  erschallen  soll.  Allerdings  kann  für 
besondre  Stimmungen  weniger  voller  Schall,  Beschränkuniz  auf 
wenig  Instrumente  —  ja  sogar  auf  ein  einziges  —  die  nngf^messensto 
Satzweise  sein.  So  hat  Seh.  Bach  in  seiner  Malth;ii'schen  Passion 
manchen  seiner  Sätze  mii  zwei  Flöten  oder  zwei  Oboen  und  Bass 
(Nr.  9,  10,  18,  19),  oder  mit  Laute  und  Viola  da  gamba*)  im  Kin- 
klang  und  Bass  begleitet.  Moyerl)et  i  hat  in  seinem  Feldlager  und 
den  Ihiponotten  sich  ebenfalls  bisweilen  aui  ein  einziges  Inslriiinent 
beschränkt,  und  wenn  auch  einige  dieser  Sätze  nicht  aus  unner 
Nothwendigkeit  —  also  nicht  mit  Recht  so  behandeil  worden,  so  ist 
(loch  in  andern  diese  Behandlung  aus  innerm  Bedtlrfniss  hervorge- 
gangen. Ferner  sind  gewisse  Instrumentverbindungen  in  sich  so 
wohl  verschmolzen  und  befriedigend,  dass  ein  Zutritt  andrer  Instru- 
mente nur  benachlhedigen  künnle.  So  wtirde  der  Satz  Nr.  150 
wenigstens  i[i  den  ersten  vier  Takten  durch  den  Zusatz  irgendw  eicher 
Inslrumenle  nur  an  Lauterkeit  und  Frische  verlieren,  eher  kunnti  n 
bei  der  Wiederholung  von  Takt  5  an  gewisse  andre  Instrumente,  die 
wir  noch  nicht  in  Besits  genommen,  zutreten  und  dem  Satz  eine 
neue  Färbung  geben. 

Allein  diese  Falle  stehn  doch  als  vereinzelte  Ausnahmen  da  und 
im  Allgemeinen  ist  es  Bedürfmss,  das  Auszusjirechende  mit  einer 
gewissen  FUlle,  die  der  Ausdruck  innrer  Gesundheit,  Kraft  und 
Gewissheit  ist,  laut  werden  zu  lassen.  Was  ich  besUüuui  will, 
spreche  oder  thue  ich  auch  mit  Festigkeit  und  Nachdruck ;  was  Kraft 
und  Falle  hat,  tritt  auch  mit  Frische  und  Vermügea  auf;  das  eine 
Extrem:  Spüriichkeit,  schwächliche  Duuue,  —  i$t  ebenso  vom 

•)  naeArt  vos  Vloloiieell  mH  6,  f ,  «voh  7  seiteoi  Mngit  eosser  Qebnneli, 


Digitized  by  Google 


5.  Behraehlungeniäm'diBYtreinigungeU.derln^  147 

Uebel,  als  das  aodre :  unan gemessene  Massenh&ufuog.  Ja,  das  Be- 
dOrfoiaa  einer  gewissen  Ftttle  und  Saftigkeii  ist  bei  derBlasbarmonie 
noch  vorwaltender  und  allgemeiner,  als  in  den  Saiteninstrumenten, 
lo  diesen  ist  Beweglichkeit  eine  vorherrschende  Eigenschaft,  also 
Bewegung  (wie  wir  später  noch  besser  erkennen  werden)  ein  Haupt- 
element  der  Komposition,  Schallkrafi  dagegen  Im  Vergleich  zu  Blas- 
instrument und  Singstimme  nur  von  untergeordneter  Macht  und 
Wirksamkeit*) .  Im  Blasinstrument  aber  ist  der  Klang»  und  im  Ver» 
ein  von  Blasern  der  Zusammenklang,  die  Scballmasse  von  tlberwie- 
gender  Kraft  und  Bedeutung;  würde  sie  vemaohlllssigi,  so  träfe  der 
Maogel  ein  Hauptmoment  der  Wirksamkeit. 

Hierzu  kommt  noch  die  Ungleichheit  im  Klang  und  in  der  Sohell- 
kraft  der  einzelnen  Bläser.  Klarinetten  und  Fagotte,  —  Klarinetten 
and  Httmer,  —  Hömer  und  Fagotte  sind  einander  mehr  oder  weniger 
verwandt  oder  ahnlich,  doch  aber  jedes  vom  andern  unterschieden ; 
je  vereinzelter  die  Individuen  auftreten,  desto  deutlicher  stellt  sich 
der  Unterschied  heraus ,  desto  weniger  schmelzen  sie  sa  einem 
einigen  Schallkürper  zusammen.  Treten  nun  mehrere  Instrumenlarten 
zusammen,  so  finden  sie  unter  einander  mannigfache  Beziehungen 
und  Verwandtschaften,  und  die  Verschmelzung  erfolgt  vielseitiger; 
auch  uberwindet  die  vergrosscrte  Schallkraft  die  vorhandnen  Ver- 
schiedenheiten leichter  und  gründlicher.  Klarinetten  haben z.  B.  flüs- 
sigen Luftklang  und  so  hohe  Kraft  im  Anquellen,  dass  sie  in  beiden 
Beziehungen  dem  Waldhorn  verwandt  erscheinen.  Gleichwohl  wirkt 
bei  ihnen  die  gleichmässige  (cylindrische)  Mensur  des  Rohrs  und  das 
Blatt  im  Hundslücke  dahin,  dem  Klong  eine  gewisse  Körperlichkeit 
und  Begrenztheit  —  im  Gegensalz  zu  dem  gleichsam  in  ungemessne 
Ferne  hin  erklingenden  Waldborn  —  zu  crtheilen,  der  sie  vom  Horn 
unterscheidet  und  dem  FagoU  nahei  bi  int-t.  Hörner  und  Fagotte 
wiederum  sleliii  sich  im  Tnri'^ehiel  nahe  und  hnhen  eine  gewisse 
Weise  des  Khuius  mit  einander  geniein;  dagegen  trennt  sich  das 
Fagott  du  ich  seine  Schwäche,  durch  die  Gedrücktheit  seiner  Höhe 
vom  Horn  und  nühert  sich  durch  die  nmteriellere  Weise  seines 
Kl.Tnns  «ier  Klai  inelle.  So  bildet  sich  also  durch  den  Verein  der 
drei  instrunantarten  eia  vielseitigerer  Bezug,  in  dem  auf  der  einen 
Seile  ausgeglichen  wird,  was  auf  der  andern  nicht  zusammenpassen 
wollte. 

•)  Daher  kaaa  ein  Quarlelt  von  StreicbiostniiDent«n  hohe  Befriailigiiog  ge* 
wahren»  wahrend  oiaa  vier  elozelneo  BlasiDstrumenten  unmöglich  gleich  ana- 
gedebnle  Aufgaben  mit  gleichem  Erfolg  überlassen  könnt«.  II  a  y  d  n  ,  U  o  ?  n  r  t, 
Beethoven  hnhen  bekanntlich  sehr  viele  Stre  ichquartette  gesehnt  htn, 
nie  aber  an  Blasquarlette  gleicher  Äusdebnong  gedacht.  Weaa  A.  Heichu  ai 
i>ans  Quiolette  fUr  Bläser  gescbrieben,  so  hat  iba  wohl  sttattchal  lelae  und  mIbw 
Brüder  Stettong  onler  den  Bi«Mrn  und  die  Ahalehl»  dm  Parisern  elwaa  Neaea 
in  bieten,  gelellet. 

10» 
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Wenden  wir  uns  von  diesen  Betrachtunf^cn  auf  einen  bestimmteD 
Fall,  —  den  Satz  Nr.  \  40,  —  zurück  :  so  wird  nun  die  Dürftigkeit  der 
ersten  Behandlung  wohl  klar.  Schon  die  Scballroassc  von  zwei  Kla- 
rinetten und  zwei  Fagotten  erfüllt  das  Ohr  nicht  mit  jenem  Vollklang, 
der  der  Stimmung  dieses  Satzes  die  ihr  gemiisse  Sicherheil  und  Nach- 
drtlcklichkeit,  wir  möchten  sagen  :  Vollherzigkeit,  giebt;  dies  ist  um 
80  gewisser  wahr,  da  die  Fagotte  meist  in  den  Mittellagen  gehalten 
und  nicht  seilen  f;olronni,  also  (S.  117)  in  ihrer  Schallkraft  noch  mehr 
geschwächt  werden  niussten.  Vereinigen  wir  für  denselben  Satz  Kla- 
nnetleo,  Fagotte  und  Homer  in  derselben  Weisei  wie  in  I^r.  454,  — 
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so  ist  nun  erst  die  Begleitung  zu  einer  festen  und  volltönenden 
Masse  geworden,  die  einen  kräftigen  Gegensatz,  einen  tüchtigen 
Träger  der  Melodie  abgiebt;  die  Melodie  selbst  wird  hervor- 
tretend intonirt,  der  Bass  ist  ebenfalls  verstärkt.  Es  bleibt  nur  die 
Frage,  ob  der  Satz  in  seiner  neuen  Bearbeitung  nicht  zu  massenhaft 
geworden?  ob  diese  SchallfUilc  seiner  Stimmung  gemäss  ist?  — 
Vielleicht  (iberzeugen  wir  uns  bald  von  dem  Vorzug  einer  dritteD| 
miiUara  Beiiandiung. 
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IV.  Die  wtchügitm  Hokrinttrunmte, 


3.  KlaDgwesen. 

Zuvor  haben  wir  danach  getrachtot,  den  Schall  aller  Instru- 
mente zu  einem  einzigen  zusamuienzuschnioizen,  im  Gcsammtklang 
aller  die  Besonderheiten,  den  eigentbümlichen  Klang  eines  jeden  ver- 
schwinden zu  lassen.  Nun  richten  wir  unsre  Aufmerksamkeit  auf  die 
Klangverschiedenheiten,  die  das  erweiterte  Orchester  darbietet.  In 
Nr.  i  40  hatten  sich  Klarinetten  und  Fagotte,  —  in  Nr.  4  50  Klarinet- 
ten iiud^H5raer,  —  in  Nr.  4  56  haben  sich  alle  drei  Klangorgane  ge* 
misdit,  —  es  wire  noch  (wenn  auch  nicht  für  unsem  Satx)  eine  Ver- 
knüpfung von  Hdniern  and  Fagotten  (ohne  Klarinetten)  möglich.  In 
Nr.  456  sind  naeb  dem  Vorbilde  von  454  vier  Homer  angewendet; 
eine  Folge  davon  war,  das«  aoeh  die  Melodie  dnrcb  eine  Principal- 
iLlarinette,  folglich  auch  der  Bass  durch  das  Kontrafagott  versUIrkt 
werden  musste.  Allein  innerlieb  ootbwendig  ist  diese  Beschwerung 
der  Ober-  und  Mittelstlmmen  und  des  Basses  duroh  verdoppelte  Be- 
setsung  keineswegs;  vielmehr  widerstrebt  sie  dem  beweglichem 
Sinn  der  Komposition  und  giebt  su  viel,  wie  die  erste  Bearbeitung 
SU  wenig  gab.  Angemessner  war*  eine  einfachere  Behandlung,  von 
der  hier  — 


TT 


■I — 
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wenigstens  ein  Paar  Proben  gegeben  werden.  Hier  haben  die  Hör- 
ner kein  Uebergewicht»  sondern  iLlfnnen  blos  die  vorhandne  Masse 
der  Rohre  füllen  und  krufügen ;  daher  hat  es  weder  der  hartem 
Klarinette,  noch  des  Kontrafagotts  bedurft.  Der  Anfang  hat  gegen 
Nr.  456  an  Frische  verloren,  nicht  blos  durch  Verminderang  der 
Schallmasse,  sondem  weil  an  die  Stelle  der  muthigen  Horner  wieder 
die  stillen  Fagotte  getreten  sind.  Die  Melodie  der  Mittelstimmen  im 
achten  und  sehnten  Takte  musste  in  Nr.  440  den  Fagotten  gegeben 
werden,  die  sie,  sumal  in  der  Mittellage,  nicht  klingend  und  math- 
voll genug^vortragen können;  in  Nr.  456  ist  sie  maasenhafi geworden 
durch iweistimmige' Behandlung;  jetzt  hat  sieden  bessern,  zugleich 
muthigen  und  doch  leichten  Vortrag  gefunden. 
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Noch  gar  viele  UmseUungen  wVren  möglich,  deren  jede  der 
StinumiDg  des  Satiet  bald  diese,  bald  jene  mrbung  ertheilen  wttrde. 
Sie  durchmsprecbeD  oder  gar  alle  aufsuweiaen,  adieint  weder  rath- 
Sem,  noch,  des  Baamea  wegen»  snUssig.  Der  Jünger  mag  wenigatena 
einige  veraucbeOi  darf  aber  —  wenn  sein  Sludiom  Frucht  bringen 
soll  —  keincD  Sats  lesen  oder  verfassen,  ohne  aich  den  Klang  der 
einseinen  Oiigane  und  den  gemischten  Zusammenklang  der  verbund- 
oen  klar  vorzustellen.  Und  um  dies  sicher  zu  kttnnen,  muss  er  bei 
jeder  Gelegenheit  (S.  4)  den  Klang  der  einzelnen  Instrumente  in 
allen  Tonregionen  und  ihren  Zusammenklang  zu  htfren  .und  sich 
eittzoprBgen  trachten. 

Dass  Übrigens  unsre  zehn  Stimmen  in  Nr.  156  (wie  in  Nr.  454) 
nicht  einen  sehnsttmmtgen  Satz  bilden,  sondern  meist  einen  drei- 
oder  vierstimmigen,  —  indem  bald  die  Ej-Klarinette  mit  der'ersten 
A-KIarinette  im  Bioklang,  bald, Horner  oder  Fagotte  mit  den  Klari- 
DCtien  in  Oktaven,  oder  die  zwei  Hompaare  unter  einander  oder  mit 
den  Fagotten  im  Einklang  gebn,  —  hat  man  achon  bemerkt.  Dieses 
Zusammenhalten  der  Bläser  in  möglichst  wenigen  (drei  oder  vier) 
Stimmen  begünstigt  die  Klarheit  des  Klangs  und  —  bei  dem  vol- 
lem Schall  und  der  Neigung  der  Bläser  zu  schwellenden  und  abneh- 
menden Intonationen  —  auch  die  Deutlichkeit  des  Tongewebes,  wo- 
gegen Auseinanderziebn  in  viele  Stimmen,  wenn  diese  auch  niit 
geführt  werden,  leicht  ein  Durcheinander  von  TOnen  und  Dumpfheit 
des  Zusammenklängs  zur  Folge  hat.  Manchem  erfahrnem'  Setser  und 
Oirigenten  von  Harmonierousik  (bei  den  Regimentern)  möchte  selbst 
unsre  Behandlung  stellenweis  noch  zti  wenig  einfach,  noch  über«- 
laden  erscheinen. 
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Häüt  Ibtheflimg. 

Vollendung  der  Harmoniemuaik. 

t)crTntinU  der  jeliigen  Ahtheilung  ist  die  Fortsttzunp  Her  vori- 
gen; wir  übnrliefein  n?»ch  einanHpr  die  übrigen  Rohre  und  die  sich 
ihnen  anschliesseuden  Schlnginsiruinenif^  und  fuhren  sie  allniühlich 
in  Verbindung;  inil  den  Blechen  zur  voiNlHndipen  llHrn)onionui.sik 
zusMrnirien.  Die  Scheidung  des  StnfTes  in  zwei  Ahlheiiungen  mag  dem 
Jünger  ein  Wink  sein,  nicht  eher  in  die  jrizicje  Abiheilung  einzudrin- 
gen, als  bis  er  des  Slofles  der  vorigen  in  Kenntniss  und  Beh.mdlung 
mächtig  geworden.  Es  lassl  sich  mit  diesem  Stoffe  gnr  viel  ausrich- 
ieüf  mancher  erfreuliche  und  selbst  gehaltreiche  Salz  bilden. 


Erster  Abaehoüt 

Ketltitnifts  der  Oboe  und  Flöte. 

A.  Die  Oboe. 

Die  Oboe  isl  bekanntlich  ein  der  Klarinette  iUiniich  gebautes 
RohriostruQient ;  nur  ist  das  Rohr  kttrser,  Bohr  and  Schal Ibecher  sind 
enger  und  das  Mundstück  wird  von  zwei  aneinander  gebundnanBlfll-- 
lern  gebildet.  Sie  bat  einen  Tonumfang  von  — 
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Das  kleine  h  ist  erst  in  neuerer  Zeit  den  Oboen  gegeben  worden. 
Einige  Instramente  beben  auch  noeb  klein  6;  docb  kann  man  nicht 
Oberall  darauf  rechnen,  thut  also  besser,  sieb  seiner  su  enthalten. 
Die  hifehsten  Tone,  das  dreigestriehne  e  und  ^  sprechen  nicht  bequem 
an;  man  thut  also,  wenn  man  sich  ihrer  Überhaupt  bedienen  will, 
wohl,  sie,  besonders  das nicht  frei  einsetzen  tu  lassen,  sondern  auf 
sie  hinzuftthren.  Das  tiefste  (eingestrichne)  fit  Intonirt  auf  vielen 
Oboen  zu  tief ;  der  Bltfaer  kann  mit  der  Zunge  nachhelfen,  jedoch  nur 
bei  langsamerer  Tonfolge.  In  schnellerer  Bewegung  sollte  man  daher 
wenigstens  nicht  bei  sartem  oder  besonders  hervortretenden  Stellen 
dieses  fis  als  wesentlichen  und  hervorstechenden  Ton  setsen. 
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Inn^rhall>  dieses  Tongebiels  nun  und  abges«hn  von  den  sohdn 
bemerkten  Schwierigkeiten  ist  die  Oboe  föhig,  jeden  Ton  sicher  ein- 
zusetzen, auszuhallen,  anschwellen  und  abnehmen  zu  laMen,  oder 
schnell  hinter  einander  zu  wiederholen.  Besonders  leicht  erfolgl  die 
Tooaosprache  in  diesem  Tonraume,  — 
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und  noch  l«idkHr  vnd  betfiitmer 


^  ähreod  die  bObern  und  liefern  TOne  schwerer  und  ungefüger  er* 
scheinen,  namentlich  die  tiefern  Ti^ne  (A,  C,  ä)  kein  solches  Plane 
und  Abnehmen  bh  in  H;is  Pianissimo  gewähren,  wie  die  mittlem. 

Im  bequemern  Tongebict  ist  die  Oboe  aller  Arten  von  Tonfolgen 
mächtig,  kann  diatonische  Luufer  und  Arpeggien  scbneili  auch  chro- 
matische Gänge  mit  Geläufigkeit  hervorbringen,  «uoh  grosse  Sprünge 
sicher  inloniren,  nicht  aber  weit  entlegne  TOoe  gut  binden.  Aneb 
Tdiler  stebn  ihr  su  Uebote ;  nnr  diese 
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und  die  necb  hnhem  sind  unausführbar,  und  die  feigenden  — 

,  fr  fr  fr  tr  ^  tr  it^iiT 


sind  «schwer;  das  letztere  gilt  aucb  von  der  Biodung  der  tiefsten  Töne, 
wie  hier  — 


d. 


i«e 


hei  n  ,  sowie  weiter  Intervalle,  wie  oben  bei  b.,  und  des  zweige- 
st rieh  non  ßs-üy  wahrend  im  Staccato  alle  Tonfiguren,  wofern  sie 
rii(  hl  (\A  ie  beid.)  in  den  höchsten  Regionen  liegen,  bequemer  erlangt 
werden. 

Kndlich  ist  noch  eine  Eigenthümlichkeit  der  Oboe  nicht  aus  dem 
Aupp  7\\  lassen.  Orr  Ohofhliiser  broucht  niimlich,  im  Gegensatz  zu 
andern  Biilsorn,  7.u  seinen  Intonationen  nur  sehr  wenig  Luft,  muss 
dnher  dir  nicht  zn  verwendende  Luft  nusalhmen  und  hierzu  das 
Rohr  aus  dem  Munde  nelimen.  Dies  kommt  dabei  aus  der  Lage  und 
inu?s  jedes[n;d  beim  Athemholen  erst  wieder  irmndrechl  gesetzt 
werden.  Man  thut  daher  wohl,  der  Oboe  tiielit  /u  litnc^e  Folgen  ge- 
haitner  und  f  ohunflner  Töne  zu  geben,  vielmehr  ihre  Kanlilene  durch 
Pausen  (wenn  auch  nur  kleinere)  gelegnen  Orts  zu  unterbrechen. 
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V.  VitUmidung  der  Barmmimimsik. 


oder  sie  wenigslens  aus  nicht  langea  AbschmUeo  md  (Hiedeni 
zu  bildeO)  zwtsdien  denen  der  BlUaer  ehne  Störung  abeelieo  könne. 

Im  Allgemeinen  sind  der  Oboe  die  Tonarlcn  })is  tu  zwei  Kreu/.en 
und  drei  Been,  —  also  von  Ddur  oder  //moll  bis  zu  A'.sdur  oder 
Cinoii,  —  die  bequeiiislen  ;  es  versieht  sich  dabei  inniu  r  von  selbst, 
dass  auf  den  Inhalt  das  Meiste  ankommt,  dass  nanientlich  eiufachc 
Sätze  und  langsamere  ßewei^ung  auch  in^eDUegoeD  Tonarien  keine 
Sofawierigkeitcu  haben  könneo. 

Die  Sehallkraft  ond  der  Klang  der  Oboe  werden  tunUchsi 
dnrch  die  enge  Menenr  und  Kttne  des  Rohrs  und  durch  das  als 
Mundsittok  dienende' Doppelblatt  bestimmt.  Bei  der  im  Yergeioh 
mit  der  Klarinette  oder  gar  dem  Fagott  geringen  Ausdehnung  der 
Luftsäule  hat  die  im  Mundstttok  schon  eintretende  Beengung  des 
Lnfistrahls  und  die  Ertitterung  der  beiden  Bl&ttereinen  weit  hervor-- 
tretenden  Einfloss  auf  den  Klang.  Derselbe  verliert  ungleich  mehr 
von  dem  Luftartigen  des  Klarinettklangs  und  wird  körperlicher, 
körniger,  gewinnt  auch  eine  gewisse  eindringliche,  selbst  im  Piano 
noch  einschneidende  Schärfe.  Diese  hier  blos  allgemein  beseichnete 
Eigenschaft  nimmt  aber  in  den  versohiednen  Tongebieten  des  In- 
struments einen  wohl  unterscheidbaren  Karakter  an. 

Die  tiefsten  Tone,  bis  zum  eingestrichnen  c  oder  /*,  sind  hart, 
gleichsam  scharfkantig  und  aufdringlich,  plärrend  und  schnarrend, 
dem  Aasalen  im  Gesang  (den  Nasentönen)  verwandt,  dabei  aber  von 
erheblicher  Sehallkraft.  Dies  gilt  vorzüglich  von  den  zwei  oder  drei 
untersten  Stufen,  die  an  Sehallkraft  uud  Eindringlichkeit  dem  Klang 
der  Trompete  fast  ij;I('ichkommen  und  alle  übrigen  Instrumente  über- 
schreien küiuien,  so  weit  sie  auch  vou  dem  klaren,  inelallisch  glän- 
zenden, heldenhaften  Karakter  jenes  Instruments  fern  bleiben.  Diei^e 
Töne,  besonders  die  tiefsten,  geben  auch  kein  rechtes  Piano  her,  ihr 
Karakter  lässt  sich  nicht  sonderlich  verbergen  oder  {indem.  —  Die 
folgenden  Töne  bis  zum  zweigestrichnen  d  oder  e  mildern  sich  stufen- 
weis, bleiben  aber,  besonders  nach  der  Tiefe  /u,  immer  noch  eckig 
und  scharf  eingreifend.  —  Von  f  oder  fis,  besonders  von  a  an  ver- 
feinert sich  nun  der  Klang,  er  wird  hier,  ohne  seine  Schärfe  aufzu- 
geben, überaus  zart,  des  feinsten  Ausdrucks  fähig,  bis  er  endlich  in 
der  Höbe,  besonders  vom  dreigestrichnen  d  an,  wieder  ein  mehr 
spitses  und  weniger  biegsames,  behandlungsfähiges  Wesen  annimmt, 
durch  dasselbe  auch  wieder  etwas  Durchdringendes  erhalt,  das  ihm 
in  der  sartern  Region  nicht  eigen  ist.  Es  lassen  sich  also  ungefähr 
folgende  Klangregionen,  — 
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io  denen  wieder  Tiefe,  Mitte,  Höhe  küPiikierislisch  von  einander  tre- 
ten, unterscheiden,  wiewohl  durch  sie  alle  hindurdi  der  Klang  sein 
scharf  abgeschlossnes  —  luän  möchte  bisweilen  sagen :  sein  preziöses 
Wesen  behält.  Daher  fehlt  der  Oboe  das  Schmelzende,  Flüssige  der 
Klarinette,  sie  ist  spröde;  iitid  darum  saj^en  ihr  lebhafte  und  beson- 
ders weit  fortgesetzte  Passagen,  namentlich  schnelle  Arpepgiofigu- 
ren  —  wenngleich  sie  sie  technisch  hervorbringen  kann  —  ihrem 
iniicrn  Wesen  nach  nicht  zu.  Feiner,  inniger  Gesang,  zierliche, 
kokette  Bewegungen,  tiefeinschneidende  Accenle,  —  das  ist  es,  was 
sie  besser  als  irgend  ein  andres  Blasinstrument  vorzubringen  vermag. 

B.  Die  Flöte. 

Di«  Fltfte  ist  bekanDilich  einBohriiialniiiienti  das  aus  einem  oben 
gescbloesenen  Kopfstttcke  mit  dem  IfuDdloobe»  MitlelsUlcken  ond 
einem  BndsUlcke  (Fuss)  besteht  und  diiroh  den  unmittelbar  die  innere 
Lnftaittle  alreifenden  Anhauch  des  Blusen  zum  Tonen  gebracht  wird. 

Sie  bei  einen  Toniunlang  von  — 
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Doeh  sind  die  swei  leisten  Tilne  meisi  (es  kommt  hier  allerdings  auf 
den  Bau  des  Instruments  und  des  Geschick  des  Blasers  en)  su  hart, 
als  dasB  ihr  Gebrauch  rathsam  wUre;  dagegen  spricht  dreigestrlchen 
fr  ebenso  gut,  wo  nichi  i>esser  an»  als  dreigeelrichen  a. 

Früher  reichte  die  Flete  nur  bis  sum  eingestrichnen  d  hinab  und 
ist  der  c-8tnfe  erst  durch  den  C-Ftass  müchtig  geworden.  Einige 
FhMen  können  jetat  sogar  das  kleine  h  geben;  allgsmein  kann  man 
wobl  nur  das  eingestrichne  c  fodem. 

Dieses  Instrument  ist  der  schnellsten  und  leichtesten  Bewegung 
in  allen  Arten  von  diatonisdien  und  akkordlsohen  Figuren,  auch 
weiter  SpHlnge  in  schneller  BewegunB*    ^*  dieser  — 

Allegro.ji    _p    ^    ^  ^    "tZ  dt  X 


und  ähnlicher,  und  zwar  in  allen  Tonarten,  sowie  auch  schneller 
Tonwiederbolung,  s.  B. 

^^  AUegro. 
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V.  Vollenäwig  der  Barmoniemusik. 


fähig.  Nur  darf  die  Toiiwiederholung  nicht  zu  anhaltend  czt  fod  rl 
werden,  weil  der  Zungeiisloss,  durch  den  man  sin  bewirkt,  ermüdet. 
Auch  Sprünge  in  langen,  tjrossen  Boj;en  und  Arpeggien  von  grossem 
Umfange  sind  wegen  der  fUr  sie  DOtbigen  LippenänderuQg  schwer 
ausführbar  oder  ermüdend. 

Triller  gelingen,  besonders  in  der  zweigestrichnen  Oktave,  — 
und  in  der  dreigeslrichnen  bis  zu  e*)  oder  ßs,  leicht.  Dagegen  wäre 
die  Tonfolge  des  Doniinantakkordes  auf  6,  wie  z.  B.  hier  — 

"  fefe        :g3g  fejgl  jli 


bei  8,,  mwh  die  Bindong  der  bei  b.  angegebneo  Terten,  beeendera 
in  scbiieHer  Folge»  niebi  bci<|iiein. 

AiD  gllDstigtiteQ  sfDd  der  Flme  die  Tonarten  C^,  e^,  Ä*- 
imd  Fdur  nebel  ihrea  FftrelleleA;  h  den  mft  mehr  eU  eleeai  Bi 
vorgeieiohneten  Tonarten  tat  der  Klang  dee  IttStmaiaiAa  «leieberi  in 
den  Kreuitooerten  heller. 

Die  Scballkraf(  dea  Inatnimenta  iai  in  der  Hefe,  bia  etwa 
sam  eingestrichnen  a  oder  sweigeatHchnen  cit^  aehr  gering,  dar 
Kla  qg  ist  hier  aehr  aenft  und  luftig,  aber  bohl  und  matt,  gleiobaam 
mrbleait,  wie  dar  aegenannte  bleue  Hioiinel  in  den  nUrdliobenft 
Bretten.  Von  da,  bia  all  dem  dreigeatricbnen  c»  odar  d,  erhabl  aiab 
die  flobetifcfift,  der  Klang  bleibt'  aanfH  und  mild,  wird  aber  «iwaa 
feater,  —  bia  weiter  nach  der  Hohe  die  Kraft  daa  inatnimenta  an- 
nimmt tmd  der  Klang  beller,  endlich  grell  und  elwaa  hart  wird,  ob* 
wohl  er  .nie  die  durchgellende  Kraft  der  gleich  hohen  Klarinettttfoe 
eriangt.  Anch  a«f  dieaeift  Inatrament  «nterseheiden  eieh  alae  die 
drei  Tonregionan,  die  man  ao  — 


ifv8 

umschreiben  könnte.  Selbst  das  hat  die  Flüte  mif  den  andern  Tnsfru- 
menlen  gemein,  dnss  ihre  tiefsten  Tone  einer  gewissen  Vtrslärkung 
fähig  sind  ;  sie  bl<  il  en  aber  doch  bobl  und  weil  uuler  der  Schall^ 
kraft  der  liefsten  Kldrinelt-  und  Oboelöne. 

Im  Ganzen  herrscht  in  der  Flöte  Luftklang,  —  man  konnte  ihren 
Karakter  der  hinimei-  oder  blassblauen  Farbe  vergleichen;  dies  ist 
der  unmittelbare  Ausdruck  ihres  Wesens  undBaues,  da  ibrei^ufisäule 


Auf  wmn  Pieian  ist  das  dreigeatriobne  ß  aleht  aao*  rein,  aondern 
elwtt  so  lief;  Miar  iritii  der  TrHter  oft  olohl  gsnt  reift  geiiacen,  aoGh  In 

PianisMimo  der  Fehler  des  InstrumeaU  bemerkt  werden ,  wttbrend  beim  AU-* 
seliweMtfD  oder  Forle  der  fUaser  im  Stande  isi,  den  Ton  reio  daraaalelleB. 
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im  Verglpirh  zu  ihrer  Lang«  mehr  Weit«  bat  als  die  der  Klarinette  — 
und  viel  mehr  als  die  der  Oboe,  auch  kein  den  Aiheni  zusammen- 
fassendes MundslUck  oder  ilin  in.itt  rialisirendos  Blatt  odei  1) oppelblali 
einwirkt,  sondern  der  reine  Anliuuch  den  Ion  er\seckl,  i.uft  unmit- 
telbar auf  I.Lifi  wirkt.  Dieser  Luftklanc  ist  glatt,  weich,  auch  hell, 
—  aber  ohne  Fari>ung,  ohne  Leidenschafüiclikeit  oder  KrwMi mnng, 
die  erst  aus  deraZusaramenlrefTen  verschiedner  und  einander  u  idt  r- 
sprechender  Elemente  hervorgehl.  Auch  fehlt  ihr  natürlich  jener 
romantische,  fernhin  und  gleichsam  von  fern  herüber  tönende  Khing, 
den  das  Waidhorn  vorzüglich  der  Form  seines  Rohrs  und  der  Erwei- 
terung seiner  Luftsäule  von  dem  engen  Mundstück  bis  zu  dem  sehr 
weilen  Scballlricbter  verdankt.  Heitre,  leichte,  kindliche  Weisen 
sind  es,  die  der  Flöte  zunächst  zusagen;  was  sie  im  Verein  mit  an- 
dern Organen  werden  kann,  davon  ist  späterhin  zu  reden. 

Tm  der  Fittie  $M,  um  höhere  Lage«  mit  Lfiel^igkett  und  Kraft 
bMHilMn  m  kttiHieii,  noch  einige  Nebeoarlenia  Aiiw^iiiuiggf)>raqbl 
¥P«rte,  die  wir  liiar  inkMUen,  Ksisi 


4.dieTerzflQie, 

•ifie  tl^nere  Flmenart,  deren  Töne  eine  kleine  Ten  htf her  erscbeinen, 
ale  ele  netirt  sind  and  auf  der  ^wdbnlielien  PMte  eintreten  wurden, 
t.  B.  die  Neten  bd  a. , 


SO  wie  M  b.  geschrieben  ist,  mitbin  als  fhh  aaas  der  ein-  bis  drei- 
gestricbnen  Oktave.  Die  Tonreihe  der  Terxflöte  beginnt  übrigens  — 
den  Noten  nach  —  mit  dem  eingestrichnen  d,  in  der  Wirklichkeit 
also  mit  dem  eingestrichnen  f. 

Die  TerzOdte  hat  vermöge  ihres  ktlrzern  und  engern  Rohrs  hlip-» 
tem,  in  der  Höhe  bald  grell  werdenden  Klang,  und  wird  besonders 
bei  starker  Qarmoniemusik  (z.  B.  in  Miliiairmusikchören)  statt  der  ge- 
wöhnlichen Flöte  gebraucht,  deren  Schallkrafi  hier  nicht  ausreichen 
wtlrde.  Im  grossen  Orchester  ist  sie  unsers  Wissens  selten  (von 
Haydn,  Mozart,  B ec  t  h  o v on  nie,  von  S  p ohr  in  seiner  ,, Weibe 
der  Töne"'  gr})r,iucfit  worden.  Mar}  kann  sie  wohl  in  den  meisten 
Fallen  hier  entliehren  und  thul  dnnn  pe\\iss  gut,  nicht  auf  sie  ZU 
rechnen.  Docli  wollen  wir  weder  hier  noch  sonst  wo  uns  oder  Andre 
zum  Verzicht  auf  ein  Kunstmittel  verurtbeilen,  wenn  dasselbe 
zweckgemttss  erscheint. 
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V.  Vollendung  der  HoarmomemusiL 


2.  Die  Oktavflöte, 

nuch  kleine  Flöte  *)^fiauto  piccoh^  PikkolQöte  genannt.  Sie  steht  eine 
Oktave  höher  als  die  gewöhnliche  Flöte  und  intonirt  auch  ihre  Noten 
eine  Oktave  höher.  Ihr  Tonumfang  geht  —  den  Noten  nach  —  vom 
eingestiicbaeD  d  bis  lum  divigestricbiieo  a  oder  6,  also  —' 


8v* 


110 


«nok 


In  der  WirklichkeH  aber  vom  tweigestrichnen  d  — 

8t«  . 


ITl 


•- 


bis  in  die  vicrgestrichne  Oktave.  Ihr  Klang  ist  bei  der  Kürze  und 
Enge  des  Rohrs  knapp  und  im  Vergleich  zu  der  grossen  Flöte  hart 
oder  doch  herb ;  in  der  Höhe  wird  er,  besonders  in  der  dritten  der 
oben  angedeuteten  Tonregionen,  sehr  grell  und  schneidend  eindring- 
lich. In  der  ersten  Oktave  (in  der  ersten  der  oben  abgezweigten  Re- 
gionen) dagegen  ist  die  Schallkraft  zu  gering  und  der  Klang  da- 
her Verblasen.  Sie  hat  sowohl  in  der  Harmoniemusik  wie  im  Orche- 
ster ihre  Stelle  gefunden  und  ist  an  beiden  Orten  unenlbehrlidi. 
Attsscbliesslioti  dagegen  der  Miliiairmusik  eigen  ist 

3.  die  Fi-Fltf(e 

oder  NonenfiDte,  deren  Tllne  eine  kleine  Nene  hifher  ansprecben, 
als  sie  gesollrieben  werden,  also  die  Noten  — 


iT2 


^^^^ 


und 


i.  die  F-FlOte 


0(1  (  i  ükta vier/ flöte,  deren  löne  eine  kleine  Dezime  höher  ansprechen, 
also  die  knoten  — 


173 


vrif 


m 


Alle  diese  Flötenarien  werden  im  Allgemeinen  behandelt  wie  die 
grosse  Fiöte.  Nur  sind  wegen  der  Kleinheit  des  Mundlochs  und  der 


*)  Im  Gegeosatzo  zu  dea  kleinern  Fiöienartea  beiist  die  gewithnliebe  Flöte 
„die  grofse",— oder  eaeli  vontoiiwelse  (ImOegeiiMlisodeo  aadeni  BlMiastni- 
neateo,  oligleich  alle  Ueloeii  Flöten  deaieibeo  NameD  ia  Aaspraeli  neluneR 

könnten)  Querflöte,  PliUe  traversiire.  Wird  in  einer  Partitur  Fl0t8  (FM»)  oline 
ZttMkti  Torgeacbriebeo»  so  ist  stets  die  grosie  gemeiot* 
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engem  Lage  der  Toolöcher  die  Griffe  sowohl  wie  die  Intonation  (der 
Ansatz,  (embotiehure)  schwerer  und  weniger  bequem;  besonders 
fallen  den  Oktav-  und  noch  kleinem  Flöten  sehr  schnelle  Tonliguren 
in  Tonarten  mit  mehr  als  vier  Kreuzen  und  mehr  als  drei  Been, 
ferner  cbromaUscIie  L&afer  und  Triller,  voroehmiicb  diesei  — 


174 


schwer  Aus  denseibcii  Griitiden  sind  den  kleinen  Fluten,  namenllicli 
der  Pikkolüöte,  auch  die  >t;irk  vorgezeichneten  Tonarten  schwerer; 
am  bequemsten  istDdur  (//moll),  G-^  C-  und  Fdur  mit  ihren  Paral- 
lelen. Je  höher  übrigens  die  Stimmnng,  desto  schwerer  spricht  die 
Höbe  an  :  sclion  die  rikkollli  ie  sdllie  nicht  Uber  dreigestricheo /t^, 
höchstens  a  (in  Noten]  geführt  werden']. 


Zweiter  Abechnitt. 

Vmiii      Fietoa  mAt  KlariMttea»*  Fagotten  uai  Hemerii* 

Für  unsre  iBtiten  Aufgaben  hatten  wir  ein  Orcheiler  von  Kla* 
rinelten,  Hörnern  und  Fagotten  mit  Kontrafagott  ausaminengebracht. 
Der  Trompeten  und  Pauken  enthielten  wir  uns,  weil  der  Chor  der 
BohriDStrumente  nocb  nicht  stark  genug  besetst  war;  der  Posaunen 
tbeils  aus  diesem  Grunde,  tbeils  well  die  Oberstimmen  (abgesebn 
von  den  tonarmen  Trompeten)  nur  von  Klarinetten  besetat,  mithin  - 
im  entschiedensten  Nachtbeil  gegen  die  Unterstimmen  waren.  Es 
soll  ttbrigens  damit  nicht  in  Abrede  gestellt  werden,  dass  auch  su 
jenen  Aufgaben  Trompeten  und  Posaunen  hatten  tugezogen  werden 
kttnnen;  wir  konnten  uns  ja  die  Klarinettstimmen  vielfaeh  besetst 
denken )  oder  statt  swei  oder  drei  Klarinettpartien  vier  oder  fünf 
schreiben.  'Nur  wfirde  dann  wieder  die  eine  Instrumentart  auf  geist- 
lose Weise  das  Uebergewicht  Uber  jede  andre  erhalten  haben,  der 
Klarinettklang  hfttte  die  Eigenthttmliebkeit  der  andern  Instrmnente 
llberdeckt. 

Jetzt  stehn  uns  nocb  andre  Instrumente  für  die  Oberstimmen 
so  Gebote;  wirsiebn  sie  nach  und  nach  in  unsern  Chor.  Indem  wir 

•)  Früher  liatte  nifin  grossere,  eine  Quinte  lielcr  stehende  Fluten,  die  in 
unserer  Zt»it  (wo  mau  oil  vuu  noueo  —  oder  verge^äueo  aileu  —  uad  gettiiuften 
Hltleln  neue  „BITekle'*  hom)  anter  dem  NiiMD  Paaaoloa  wieder  som  VorscbelB 
IffkomoMO. 
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Schritt  für  Schritt  vorwärts  gehn,  knWpft  sich  eine  Reihe  von  klei- 
nem und  grossem  Versuchen  und  Aufgaben  ao.  Die  erste  Stufe 
bildet  der  Zutritt  der  Flöten,  die  sich  den  bis  jei^^  von  UQS  g^muoh- 
t^  EobriDslrumenteo  zunächst  anscl^liefiseD. 

Die  Plete  bat  vermQge  ihres  LufiUaiigs  Terwandschaft  mit  Kla- 
rinette und  Horn,  besonders  mit  der  Klarinette ;  die  Sanftheit  und 
Rundnog  Ihres  Schalls  giebt  ihr  eine  gewisse  Beziehung  su«i  Fagott, 
obgleich  dieses  Instrument  dunklem,  schattigem  Klang  h%t  und  in 
der  hohen  Tonlage  eine  Leidenschaftlichkeit  api^ipimt,  die  weder  der 
Starke  noch  der  Art  ihres  gepressten  Ausdrucks  nach  in  der  f\6\ß 
vorhanden  ist.  Am  nScbslen  steht,  wie  gesagt,  die  Flöte  der  Klari- 
nette, wird  aber  von  dieser  durch  Fttlle  und  Kraft  des  Schalles^ 
durch  die  Macht  weit  starkem  Anschwellens,  durch  Wtf  roiCi  Leideun 
schaftlichkeit  und  Ueppigkeit  des  ganzen  Ausdrucks  weit  ttberboteo. 
So  zeigen  sich  auch  hier  wieder  (S.  417)  Beziehungen  und  Unier- 
achiede  unter  den  verschiednen  Instrumentarten.  Wir  ktfnnen  FlOten 
und  Klarinetten  als  die  einander  nttcbststebenden  Instramente,  — 
Fluten  und  Fagotte  als  ahnliche,  besonders  gleich  sanfte  Organe,  — 
allenfalls  FItften  und  Horner  vermDge  des  Luftartigen  in  ihrem  Klange 
verbinden;  wir  werden  fllHeil »  Klarinetim  und  Fagotte  vereinen 
und  den  Abstand  der  äusserslen  Instrumente  durch  die  RIarinetlan 
yamittelt,  die  ttp^^a  Kraft  der  KiariueUen  vmn  dan  sAiUen  Begatten 
und  kühlem  Flöten  umbollt  und  gedämpft  sehn;  auch  FlOten  und 
Boraer  wnaden  - durah  den  Zutritt  der  Klaciiiaiian- baaaar  ver- 
•obmelieii. 

Em  Fall,  \vie  geschaffen,  um  unsrer  Auffassung  als  Beispiel  zu 
dienen,  findet  sich  in  ßeethoven's  Ouvertüre  zum  Fidelio,  gegen 
das  Ende  *) .  Hier  — 


*)  S.  ts  der  Pariser  Nrtitnr. 
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treten  zwei  Hörner  auf,  denen  sich  als  Oberstimme  eine  Kicirinette 
[S.  140)  zugesellt.  Die  Klarineltmelodie  wird  von  der  Flöte,  also 
vom  verwandtesten  Instrument,  aufgefasst  und  in  die  Höhe  geführt, 
in  welcher  die  Klarinette  nicht  sanft  und  leicht  genug  ansprechen 
würde:  die  Horner  begleiten  die  Flöte,  wie  zuvor  die  Klarinette. 
Nun  senkt  sich  die  Komposition  in  die  dunklere  Unterdominante,  und 
die  Klarinetten  nehmen  den  Salz  der  Horner.  Hier  tritt  das  dunk- 
lere Fagott  mit  dem  Gegensatz  auf,  wie  vorher  die  Klarinette.  Es 
wird  forlgesetzt  von  dem  Violoncell  und  damit  (wie  wir  spciter  bei 
der  Lehre  vom  Streichquartett  erkennen  werden)  in  das  Materiellere 
und  Dunklere  geführt,  wie  zuvor  die  Klarioetle  durch  die  iaflarligere 
Flöte  in  das  Hellere  und  Sloflneichtere*). 

Es  tritt  aber  noch  eio  besondres  Yerbältoiss  hervor,  das  wohl 
beachtet  werden  muss. 

Die  Flöte  hat  —  abgesehn  von  den  ihr  mangelnden  Tönen  der 
kleinen  Oktave  —  dieselbe  Tonreihe  mit  der  Klarinette.  Allein  ihre 
eingestrichne  Oktave  ist  so  matt  und  Verblasen,  dass  sie  unmöglich 
mit  denselben  Tönen  der  Klarinette  gleichen  Rang  behaupten  kann; 
ihre  zweigestrichne  Oktave  wird  zwar  stärker,  bleibt  aber  wieder 
hinter  der  durchdringenden  Kraft  derselben  Tonreihe  auf  der  Klari- 
nette zurück ;  —  sie  steht  ungefähr  in  gleicher  Macht  mit  der  ein- 
gestrichnen  Oktave  der  Klarinette.  Ebenso  verhüll  es  sich  mit  der 
dreigestrichnen  Oktave  der  Flöte ;  sie  hat  ungefähr  gleiche  Macht  mii 
der  zweigestrichneu  Oktave  der  KJarioeUe.  Diese  iXoteureiben  — 


*)  Dass  die  Instrumente,  nameotlich  Klarinette,  Flöte  und  Fagott,  zugleich  in 
den  günstigsten  Lagen  auftreten,  ist  gewiss ;  maa  darf  aber  nicht  hiariii  dao  «r- 
steaBasttnamogsgraDd  fUrdieKompoeition  sacbeo,  denn  er  würde  siehsogleiGh 

als  nicht  durchgreifend  erweisen  lassen.  Abgesehn  von  den  möglicherweise  ein- 
zumischenden Streichinstrumenten  könnten  in  Rücksicht  auf  die  Tonlagen  stall 
der  Klarinetten  Oboen  und  statt  des  Fagotts  ein  Waldhorn  genommen  werdeo. 
M  a  TX,  Koap.  L.  iV.  4.  AbH.  1  i 


V.  VoUmidung  der  Barmmumuiät.  • 


«eigen,  welche  ToiuregioiMii  in  beidMi  loatrunienteD  dinander  an 
Kraft  und  Helligkeit  des  Klangs  am  besten  entaprecben. 

Diese  Betrachtung  giebt  einen  wichtigen  Orandsats  f  ttr  die 
Behandlnng  der  Fl<ite  an  die  Ha.nd:  wir  müssen  sie  eine  Oktave 
hoher  setsen  als  die  Klarinette,  wenn  wir  gleiche  Wirkung  von  ihr 
begehren,  —  wir  mttssen 

dieFltfteso  ansehn,  aisstSnd*  sie  im  Tierfuss-» 
ton  gegen  die  Klarinette, 
obgleich  dies  im  Grunde  nicht  der  Fall  ist.  Nun  treten  alao  fUr 
diese  Instrumente  dieselben  Grundslltse  in  Anwendung»  die  wir  ftlr 
alle  Organe  verschiedner  Tonregion,  fttr  mannliche  und  weibliche 
Stimmen  (S.  Anm.),  für  Trompeten  und  Homer  (S.  lU,  Anm.) 
u*  s.  w.  gefunden  haben. 

Wollen  wir  also  irgend  einen  Sati  von  Klarinetten  und  FlOtcn 
in  der  Verdopplung  vortragen  lassen,  so  darf  dieselbe  nicht,  nach 
dem  Vorschlag  eines  neuem  Lehrers,  im  Einklänge,  wie  hier  bei  a., 
oder  wie  bei  b.,  — 


sie  muss  in  Oktaven  — 


geschefan.  Erst  hier  wirken  die  FlWen  (freilidi  immer  nach  ihrem 
VeriBögeQ  und  in  ihrer  Weise)  mit  gleieber  Frische  und  BindringKoli- 
keit  wiedieKladnetten,  steigern  also,  was  diese  austusprechen  haben, 
in  der  angemessensten  und  in  einer  durchaus  kraftigen  Weise. 
Ebenso  mttsste  ein  Gang  oder  Satz,  den  die  Floten  von  den  Klari- 
netten aufnehmen  und  weiter  fuhren  sollten,  nicht  in  derselben 
Tonregien,  — 
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soodero  in  der  btfhero  Oktave  — 

HO 

A-KUriMtlen. 


inlonirl  werden.  Hier  treten  jedoch  (wie  wir  schon  S.  116  bei  ähn- 
lichem Anlass  bemerken  mussten)  dnnn  Abweichungen  ein,  wenn  die 
wirkliche  Fortführung;  (z.B.  in  diaionischen  und  chromatischen  Gän- 
gen die  Forlführung  einer  Tonleiter)  in  der  Idee  des  Kunstwerks 
nothw  endig  und  auf  ein  und  demselben  Instrumente  nickt  darstellbar 
ist.  So  ist  in  diesem  Satze  — 

Imo 


181 
Flötea. 

A-&iArinett«ii. 


Imo  ^  ^ 


weder  die  Hinaufführung  der  Klarinelte  bis  zum  dreigestrichnen  e 
(ertönt  als  cm),  noch  die  Erhöhung  der  Flöte  in  die  drei-  und  vier- 
gesirichne  Oktave  rathsam  und  ausführbar;  der  Gedanke  des  Kom- 
ponisten iHsst  sich  auf  den  vorgeschriebne&  Instmmentep  nicht 
anders,  als  oben  geschehn,  ausführen. 

Wir  kehren  von  diesem  Falle,  wo  die  Nothwendigkeituns  zw  ang, 
von  unserm  obigen  Grundsatze  (S.  i62)  abzugehn,  auf  den  ersten 
Fall  (Nr.  177)  zurück.  Wurde  so  ge9etzt,  was  wäre  die  Folge?  Die 
Flöten  würden  das,  was  die  Klarinetten  volltönend  und  hell  ver- 
nehmen lassen,  in  matten,  verblasnen  Tönen  geben.  Diese  Töne 
würden  also  den  Klarinetlklang  nicht  etwa  stärken  und  erhöhn, 
sondern  mit  ihrem  hohlen  Wesen  gleichsam  einhüllen  und  schwächen; 
die  vereinten  Instrumente  würden  weniger  stark  und  volltönend 
wirken,  als  die  Klarinetten  allein.  Es  muss  also  wie  in  Nr.  M% 
gesetzt  werden,  wenn  der  Zutritt  der  flöten  den  Satz. wirklich  ver- 
StSirken  und  nicht  schwächen  soll. 

Noch  einmal  zeigen  wir  dieses  Verhältniss  der  Flöten  —  ihren 
Begisterstand  gleichsam  —  zu  den  andern  Instrumenten  an  der 
bekannten  anmuthig  süssen  Stelle  im  zweiten  Theii  der  Zauber- 
flölen-Ouvertüre.  Mozart  hat  hier  sein  reizvolles  Spiel  mit  dem 
Hauptmotive  des  Fugenthema's  und  unterl)richt  die  wimmelnde  Hast 
dieser  Sätschen  durch  denjenigen  Gang,  auf  den  ea  una  ankommt. 
Hier  — 

11* 
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182 
Flöte  I. 

Oboe  I. 
Fagott  I> 

ViOÜB«  I. 

Violine  U. 
Brattchc. 
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siebt  der  ganze  Satz.  Betrachten  wir  das  Fagott  als  lenorisirendes 
Instrument,  in  dem  Register  der  MänDerstimmen  stehend :  so  würde 
ein  diskantisirendes  Instrument,  z.  B.  Oboe  oder  Klarinette,  den 
Fagottgang  in  dieser  Tonlage  — 
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(nVmlioh  der  Diskantlage)  haben  begleiten  mttssen.  Dies  bewSbrt 
Mosart  aadi  an  dersellm  Sl«11e,  wo  er  zum  Sohluss  derselben 
an  der  Stelle  der  Fltften  Klarinetten  einaetil  und  nun  Flöten  and 
Fagotte  — 


IM 
FUlcn. 


B-KUriaellea.  < 


Fagotte- 

lutreten,  die  Fagotte  (gleich  den  Männerstimmen)  eine  Oktave  tiefer 
als  die  diskantisirenden  Klarinetten,  die  FlOten  eine  Oktave  hdher, 
gleichsam  als  Klarinetten  im  Vierfusston. 

Fassen  wir  nun  diese  Betrachtungen  zusammen,  so  ergeben  sich 
aus  ihnen  xunachst  drei  sehr  wichtige  Lehren. 

Erstens. 

Die  Flöten  wirken  nur  eine  Oktave  hoher  als  die  KiariDetteD 
mit  einer  diesen  angemessnen  Kraft. 

Zweitens. 

Sie  können  bei  ihrem  Zusammentritt  mit  Klannetten  und  Fa- 
gotten in  der  Regel  als  Verdopplung  der  Klarinetten  in  der  höhem 
Oktave  •«->  und  die  Klarinetten  als  die  eigentlich  wesentlichen  (realen) 
Stimmen ,  —  folglich  Klarinetten  und  Fagotte  als  der  eigentliche 
Kern  des  Salses  (daher  wir  auch  den  Satz  für  Robrinstrumente 
S.  128  mit  ihnen  ausschliesslich  begonnen  haben)  und  Fldten  als 
blosser  Z  u  salz  zur  Verstärkung,  Füllung  o.s.  w.angesehn  werden*). 
Die  Melodie  des  Satzchens  Nr.  184  ist  also  nicht  etwa  so  — 
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zu  fassen,  sondern  so,  wie  sie  in  der  Klarinettstimme  steht ;  so  ist 
sie  zuvor  (Nr.  482)  dagewesen  und  so,  auf  dem  eingestrichnen  ei 
schliessend,  wird  sie  von  den  Violinen  auf  demselben  Ton  aufge- 
fasst  und  weiter  geführt.  Diese  Auffassung  leidet,  wie  jede  Regel, 
ihre  Ausnahmen,  wird  sich  aber  als  leitender  Grundsatz  nützlich 
erweisen.  Sie  bezeichnet  dem  angehenden  Tonsetzer  sogleich  den 
Mittelpunkt,  von  dem  aus  die  Stimmen  gesetzt  und  beurtheilt  sein 
wollen.  Es  ist  die  mittlere  Lage  (man  denke  an  das  vorlangst 
Th.I.S.  437  au fgefundne  Gesetz]  des  Tonsystems,  der  von  der  Natur 


♦)  Vergl.  S.  469. 
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dei  ToDwwens  silfott  beseiebDete  Samnelpiiiila  nd  Kern  dm  flor- 
BMBie,  4en  «r  in  der  R6g9l  suersl  bedenken  nnd  beselien  nnd  «n 
Mftigtten  befestigen  maes. 

Drittens 

erkennen  wir  hier  zum  ersten  Male*},  dass  nicht  jeHcr  Zutritt  neuer 
Organe  Verstärkung  ist.  Treten  schwache  Stimmen  zu  starken, 
z.  B.  Flöten  mit  ihrem  matten  Tonregister  zu  Klarinetten  in  der 
bellern  Tonlage,  wie  in  Nr.  <77:  so  hat  sich  freilich  die  Zahl  der 
Stimmen  und  die  Schalltoasse  —  die  Masse  der  hörbar  schwingeDden 
Lttfi  —  unleugbar  vermetirt.  Aber  der  beüer^  Klang  des  iLrttflig 
wirkenden  Uutnunents  -wird  dureb  den  matten  Kbuig  des  sebwaeben 
oder  in  sdiwacber  Wirkung  zutretenden  nmbttUt  und  gedampft. '  So 
wird,  um  ^  Gleicbniss  za  gebraucben»  die  Masse  des  Schwertes, 
wenn  man  es  in  seine  Scbeide  steckt,  allerdings  vermebrt,  die 
Schlagkraft  und  Scbttrfe  der  Klinge  aber  vermindert  oder 
gans  ao%eboben. 

Dass  diese  dritte  Lehre,  die  wir  dem  Zutritt  der  FlOten  zu  den 
Klarinetten  verdanken,  sieb  nicht  auf  den  einen  Fall  bescbrUnkt, 
sondern  noob  vielfache  Anwendung  sulllsst,  erkennt  Jeder  im  Voraus. 
Wir  wollen  sie  gleich  auf  eine  andre  ZusammensteUnng  ttbertragen, 
SU  der  bald  Gelegenheit  sein  wird,'  auf  die  von  Trompeten  tmd  Hdp» 
nem.  Die  Trompete  ist  hell,  scharf  eindringend,  schmetternd ;  das 
Uflm  ist  dumpf  oder  dunkel,  qnellend  irund,  selbsl  im  Forte  weit- 
emferpi  voa  der  Scibinetlerkrafit  der  Trompete,  beUttofig  auch  fllr  die 
der  Trompete  eigenthttniliebe  Sebmetterfigur  (S.  47)  bei  weitem 
weiliger  gsaebiokt.  Welltin  wir  nun  enen  Trompelensats  mit  HOP- 
nerA  im  Einklang  verdoppeln, «.  B. 


so  würde  zwar  die  Schalimasse  vermebrt,  die  Schärfe  der  Trompeten 
aber  und  damit  die  Eindringlichkeit  des  Salzes  beeintrttohtigt**),  — 
obKleioh  hier  noch  die  Gedrungenheit  günstig  einwirkte,  die  dem 
Bomklang  in  den  hohen  Stimmungen  eigen  ist.  Entfernte  man  die 
Homer  um  eine  Oktave  (nttbme  man  z.  B.  statt  der  hoben  tiefe 


•)  Vergf.  S.  90  vnd  ISS. 

**)  Wer  mit  Farbengebung  einigennassen  Bescheid  weiss ,  stelle  sieh  die 
Wirkung  der  Trompeten  als  Scharlachroth  vor.  Führt  man  über  diese  Farbe 
ein  Blau,  so  ist  stotTlich  m e h r  Farbe  angewendet;  aber  die  Kraft  der  Licht- 
farbe ist  gebrochen,  aus  Roth  ist  schattiges  Violett  gewordeo. 
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B-Hörner,  oder^'s-Trompeten  und£5-IIörnerj,  so  würden  dieTrora- 
pelen  wenigstens  in  ihrer  eignen  Tonlage  frei  sein.  Am  ungehemm- 
testen, reinsten  und  kräftigsten  würden  sie  wirken,  am  energischsten 
würde  der  Satz  heraustreten,  wenn  die  Trompeten  allein  gelassen 
wurden  und  die  Homer  ganz  wegblieben.  —  Wollte  man  umgekehrt 
die  Bttraer  (hoch  B]  noch  enger  den  Trompeten  anschliessend  soll« 
ten  sie  auch  den  Scbmeiterton  derselben  miimadien,  so  würde  damit 
die  leute  Ei(;entbttmlichkeit  der  Trompeten  durch  die  mindere  Be- 
weglicbkeit  der  HUmer  onterdrflckt. 

Schreiten  wir  nunmehr  zu  der  Bildung  von  SUtzen,  so  zeigen 
sieb  folgende  Weisen  der  Verwendung  für  sie. 

Erstens  können  alle  Bläser  zusammen  harmonische  Hassen 
bilden.  Hier  — 


stehe  der  erste  Versuch.  Für  die  Tonlage  des  Ganzen,  Ittr  die  e|wa8 
ranhen  D-HOmer  und  die  hohe  Intonation  der  Flöten  haben  wir  statt 

der  zu  weichen  i4-Klarinetten  die  hörtern  in  C  geaoDunen.  Das  tu 
weit  abliegende  Kontrafagott  musste  mit  den  stveiten  Fagott  unter- 
stützt werden;  folglich  war  es  rathsam,  das  eme  Fagott  auch  tiefer 
saeetien,  um  beide  nicht  zu  trennen.  Mun  war  zwischen  den  Obei^ 
und  Unterstiromen  (zwischen  Klarinetten  und  Fagotten)  eine  Leere 
entstanden,  die  zufriedenstellend  ausgefüllt  werden  musste;  dazu 
vereinigen  sich  die  Hdmer  im  Einklang.  Hätten  wir  bereits  irgend 
ein  kräftigeres  Blasinstrument  oder  deren  mehrere,  so  dass  wir  nicht 
nöthig  gehabt,  die  Fagotte  von  den  übrigen  Instrumenten  wegzu- 
ziefan  und  in  die  —  ohnehin  für  sie  nicht  günstige  tiefere  Lage  Sil 
bringen ;  dann  würde  der  Satz  sich  eher  so  — 
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las 

Flöten. 
C-Rlaviii«tl«ii. 

Fagoll«. 
0«Hdrmtr. 


V.  Vollendung  der  Harmoniemusik, 
i 


^^^^^^^^ 

J       I  t       _l  I  I.  ,       I  I 


slelleD.  Hier  wird  der  Hauptgedanke  (in  den  Klarinetten  und  FlOten) 
noch  von  den  Fagotten  in  wirksamer  Tonlage  nntersttttit  und  die 
Horner  treten,  ihrem  weithinttfnenden  Wesen  gemttss,  breit  und 
volltönend  in  die  Mitte.  Bei  dem  sweiten  Einsatie  wird  die  Melodie 
vom  sweiten  Fagott,  dagegen  die  vom  ersten  Horn  ttbernommne 
Mittelstimme  vom  ersten  unterottttst.  Bei  dem  dritten  Einsatie  ver- 
doppelt die  f weite  Klarinette  den  Gesang  der  ersten  FlOte,  die  sweite 
FlOte  und  erste  Klarinette  werden  Mittelstimmen,  und  beide  Klari- 
netten gewinnen  dabei  eine  bessere  —  nirolich  höhere  und  hell- 
ttfnendere  Lage  und  engem  Zusammenhalt. 

Wollten  wir  endlich  die  weite  Lage  aufgeben«  so  konnte  der 
Sats  eine  dritte  Stellung  — 


18« 

Flöten. 


TT  >  i-a--a .  j 


r 


Fagotte. 


I 

Kontrafagott» 
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aniiehaieo,  in  der  der  ZiuammenklaDg  durob  die  bebe  Lege  eller 
iDBtrQnienle  und  durch  vierfeobe  Verdoppluog  noch  gekräftigt  wllre, 
die  Melodie  ebenfalls  dnrch  Verdopplung  der  RIerinetten  und  Flöten 
durch  Horner  noch  starker  betont  wttrde»  freilich  aber  des  Kon- 
Ireüigott  lu  seinen  höchsten,  gexwttngt  ansprechenden  TOnen  (um  sie 
nur  einfuhren  tu  können,  haben  wir  eine  Einführung  in  den  ebentia- 
Uig^Ci  ilniiDg  "vorausgeschickt)  genOthigt  wttre,  llberbjpupt  die  viel«- 
Umeyerdopplung  und  die  hohe  und  enge  Lage  aller  Instrumente  dem 
Ganse«  etwas  Gewaltsames  aneignete,  das  in  der  ursprünglichen 
Adiaga  des  Satsas  (Nr.  487)  keineswegs  vorhanden  oder  veranlasst 
war.  Zum  Schluss  übernimmt  die  erste  FlOte,  das  erste  Born  xu 
verdoppeln ;  Klarinette,  zweite  Flote  und  zweites  Horn  kOnnen  fttr 
die  eigentliche  Melodie  um  so  eher  genügen,  da  nichts  verloren  geht, 
wann  iDäii  wirklich  zuletzt  e  stall  d  als  Melodieton  auffasst. 

Beiläufig  haben  wir  hier  in  Xr,  I.SO  und  vorher  in  Nr.  <88  Falle 
vor  uns,  wo  (am Schlüsse)  die  Flüie  nichi  blosse  Verdopplunt:  der 
Klaciaatte  ist,  sondern  ihre  eigne  Melodie  seilend  macht;  so  dass 
njj^  dra^e  und  nicht  die  Klarinettmelodie  als  Baupistimme  nuffassen 
kaan^-  t^ies  kann  man  dnher  als  Ausnahmen  von  dem  S.  162  aus- 
gseprochnen  Grundsat/  1  ■  !  r vi  hlen.  Wie  wenig  sie  aber  den  Grund- 
satz erschaitern,  zeigt  der  Augenschein.  Es  ist  klar,  dass  der  Ge^ 
danke,  —  der  Kern  des  Satzes  kein  andrer,  als  dieser  — 


(drei»*oder  vierstimmig  gesetzt,  mit  dieser  oder  der  Schluss  Wen- 
dung von  Nr.  IS7)  gewesen,  und  dass  man  ihn  zunächst  auf  das 
Geradeste  und  Einfachste  hat  aussprechen  lassen,  dann  aber  gele- 
gentlich die  Klarinette  heller  intoniren,  oder  die  Schlussbarmonie 
durch  einen  für  die  erste  Flöte  hervorgesognen  Ton  in  eine  andre, 
höhere  Lage  bringen  wollen.  —  Diese  xweite  Auffassung,  in  der  die 
Flöten  sich  als  wirkliche  MelodiefUhrer  —  und  dann  also  die  Klari- 
netten als  deren  blosse  tiefer  (in  der  Klannet(region)  liegende  Unter- 
stützung —  geltend  machen,  triu  dann  besonders  in  ihr  Recht,  wenn 
der  Zus.mmienhang  des  Ganzen  eine  hochliegende  Moiodie  fodert,  oder 
wenn  (Ir  r  Chor  der  BUiser  so  eng  vereint  ist  und  zugleich  die  Flöten 
so  kräftig  eintreten,  dass  m.m  die  Bläser  als  eine  ganz  verschmolzne 
Masse  auffassen  und  die  Flöten  als  lierrscbende  Stimme  vernehmen 

•)  So  wollen  wir  es  uns  noch  gern  pefallen  lassen,  wenn  ein  naturalislifcb, 
nachdem  blossen  sinnlichen  Eindruck  tlrtheilenrter  den  Moza  rl'sclicn  G^ng 
•US  Nr.  184  —  durch  den  aoziebendeu  hohen  Eintritt  der  Fiöte  verleitet  —  so 
aulbsst,  wie  er  in  Nr.  IS5  geschrieben  ist.  Dann  wir«  dieselbe  eine  Aasnabme 
OMhr,  die  eheasowenig  den  Groadssts  erschütlern  könnte. 
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Voämubmg  der  Harmönimuiik. 


kann.  Das  Ltftatere  ist  bei  dea  vorigen  Sttlaen  woU  der  Fall,  so 
wiss  auch  ihr  Kero  wie  inNr.  1 90  oabnlasseii  ist.  Das  Erüereirtlnie 
Yon  dem  Satse  Nr.  182  selbst  dann  gelten,  wenn  Mosart  der  PlMe 
einen  Klarinetlmlersats  (ttber  dem  Fagotl  oder  statt  desselben)  ge-> 
geben  hxtte ;  denn  die  Lage  der  ersten  Geige  beseichnet  die  Helodie-— 


191 

-fr 


als  eine  hocIiliegencJe,  der  Flötenreuion  angeliorige. 

Zweitens  haben  wir  nun  noch  mehr,  wie  früher,  Stoff,  den 
Gegensatz  von  grössern  und  kleinern  Massen  darzustellen.  Nr.  189 
^ebt  uns  foljjendi-s  Beispiel  au  die  llaud.  — 

Ailegro  inodt-rato.      ^^"^"^  ^ 

in 


A*Kl«rüi«tt<en- 


•lohe 


'Im  .*L 


i 
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Staat 
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Statt  der  C-KUriiMttmi  and  die  weichem  AMuiamm 
MD,  die  Ilirden  Mofteni  Zwisehfliitati,  vmi  Börnern  und  Fagottes 
■iHurutMtrt,  geeigneter  mid.  Im  Tstti  (m  der  grOsBem  llaase)  wer- 
den die  KlerioeiCeB  dwoh  FUMen  in  der  Idbe  verdoppelt  «od  dorok 
die  fesleesobioefiie  Mesae  der  HSmer*  und  Flagolte  getragen;  dieae 
mittlere.  Lage  miterattttst  swar  die  Hanptatimmeiii  oiwe  aieh  ümea 
jedech  la  ^aviacb,  Ten  für  Ton,  ansnaohlieaaen.  Ea  haben  aich  — 
abgeeehs  w»  dem  einfMher  gaaeitten  Kantndagell  —  iwei  iwar  eng 
losammengehllrige,  aber  doefa  onteraobeidbare  Maaaen  gdl>iklet;  die 
höhere  melodiefilbraMle  van  Flötoi  md  Klarinetten  ^  «nd  die  tiefeva 
harmooleanalAllende  ven  Htfinem  und  Fagetlen. 

Dritt  ena  haben  wir  nun  erat  genflgenden  Stoff,  denOeganaata 
fon  Hohe  und  Tiefe  in  Meaaen  danoateilen,  i.  B.  hier,  — 
1«   


Fiaica. 


A-KJ«ria«ll*ii. 


IKHönMr. 


u  Andante. 


F«golte. 


KottCrafafott. 
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SU  dem  früher  fttr  die  höhere  Messe  niehto  als  KlarinetteD  tu  Gebote 
gestanden  hatten.  JetsI  haben  wir  ausser  den  Klarinetten  noch  ein 
andres  und  swar  htther  liegendes  Stimmregister.  Im  vorliegendeo 
Beispiel  (das  man  sich  als  Fragment,  vielleicht  als  Schloss  eines  gro- 
ssem Satzes  denken  mag)  ist  die  höhere  Masse  von  einem  Fagott»  dann 
von  Fagott  und  Horn  unterstützt. 

Allerdings  haben  zur  Darstellung  dieses  Gedankens  eigenthttm- 
Hche,  im  Bisherigen  noch  nicht  zur  Sprache  gekommene  Wege  ein- 
geschlagen werden  mtlssen.  In  der  tiefem  Masse  führt  das  erste 
Horn  vermöge  seiner  überlegnen  Schallkraft  und  der  Anmuth  seines 
Klangs  die  Melodie ;  ihm  zunächst  tritt  das  erste  Fagott  mit  seinen 
eindringlichen  höhern  Tönen;  beide  Stimmpaare  mischen  sich  so, 
dass  der  muihigere  Hornklang  wohl  die  Melodie  heben  kann,  doch 
aber  durch  die  dumpfer,  gedrängter  hineinredenden  Fagotte  eine 
tiefere  Schaltinmg  über  das  Ganze  sich  breitet.  Den  reinsten  Gecen- 
sntz  hatten  nun  Flöten  und  Klnrinellon  allenfalls  mit  einem  Horn, 
wenn  das  Tonvermögen  desselben  geniiut  hätte  i  gegeben:  Ilnhf  und 
heller  Luftklang  gegenüber  der  dunklem  1  irhung  und  tieforn  Lage. 
Hier  sollte  der  Zutritt  des  FaguUs  vor  aiietii  die  Stirnniuni:  des  An- 
fangs weiterklingen  lassen  und  einheitvoll  dunhführtMi ;  dann  durfte 
man  auch  durch  den  fremden  Fagottkfanc  anreizende  Kinniischung 
(S.  117)  für  die  ohnehin  zu  gleichloi  inige  höhere  Masse  holfen.  — 
Noch  auffallender  kann  nach  dem  Bisher ipcn  der  Gebrauch  der  Fltiien 
Takt  3  und  4  sein;  sie  dienen  aU  Mitlelhliwnnen  zwischen  den  Kinn- 
netten,  und  zwar  iti  ihrer  mallem  Tonlage.  Allein  —  andre  Insiru- 
mente  für  die  Mittelstimmen  waren  nicht  vorhanden.  Halten  wir  die 
Melodie  der  Flöte,  die  Mittelstimmen  aber  den  Klarinetten  geben 
wollen,  so  wäre  dieselbe  entweder  in  der  zweiseslrichnen  Oktave) 
zu  unkraflig  und  besonders  zu  kühl,  zu  wenig  angeregt  und  anregend 
(S.  1  n.')  aufgetreten,  oder  wir  hutlen  sie  zu  Gunsten  der  Flöte  in  die 
höhere  Oktave  legen  müssen.  Aber  dies  sowohl,  wie  überhaupt  der 
Flölenklang  wJIre  ihr  und  dem  Zusammenhang  des  Ganzen  nicht 
angemessen  gewesen.  —  Bei  dem  zweiten  Eintritt  der  hohem  Masse 
hebt  sich  die  Melodie,  gleichsam  aus  Takt  3  und  4  heraus ;  hier  tritt 
die  Pltfte  wieder  in  ihre  gebtibrende  Tonlage  und  wird  fflelodieftlh<^ 
rend  (also  wieder  eine  Abweichung  von  dem  S.  168  ausgesprochnen 
Grundsati),  wahrend  die  Klarinetten  als  Mittelstimmen  dienen. 

Dass  diese  Gegensätse  und  Massen  auf  noch  mannigfaltigere 
Weise  sich  bilden  lassen,  ist  gewiss.  Wir  butten  in  Nr.  493  die  tie- 
fere Masse  durch  tiefgelegte  Klarinetten  vergrOssem,  die  erste  htfhere 
auf  Klarinetten  und  FldteUp  oder  eine  Klarinette  und  zwei  Fltften  — 
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IM 


(die  FlOlen  würden  freilieh  etwas  verhlasen  klingen] ,  oder  Klari- 
neUen  und  ein  Horn  — 


195 

A-]U«rl«€tltti. 


D-Honi. 


beschranken  könneD.  Selbst  in  Tuttisätzen  mit  verdoppelnden  Stim  - 
men (wie  z.  B.  in  Nr.  189  oder  192)  kann  dem  Ganzen  mehr  Leich- 
tigkeit und  der  Melodie  mehr  Eindringlichkeit  gegeben  werden, 
wenn  man  nur  die  erste  Flöte  die  Melodie — natürlich  in  der  hdbem 
Oktave — verdoppeln,  die  iweita  schweigen  lässt.  Alle  diese  Beson- 
derheiten werden  dem  Darcharbeiten  und  geistigen  Durchhtfren  des 
Jüngers  überlassen. 

Viertens  endlieh  bietet  sich  ans  eine  reichere  Auswahl  hin- 
sichts  des  melodiefUhrenden  Instruments.  Allerdings  wird  hier  im 
Allgemeinen  die  Klarinette,  besonders  wenn  wir  eine  dritte  als  Prin- 
zipalstimme nehmen  künnen,  stets  den  Voraug  behaupten;  als  Dis- 
kantinstrument gebührt  er  ihr  vor  den  tieferliegenden,  vermüge  ihrer 
Uberlegnen  Scballkraft  und  ihres  warmem,  vielseitigem  Ausdracks 
filhigera  Klangs  vor  den  Pltften.  Allein  der  besondre  Sinn  eines 
Satzes,  das  Bedürftiiss  hoher  Melodielage,  schon  der  Wunsch,  dem 
Ganten  Wechsel  und  Manuigfaltigkeit  zu  geben,  kann  die  Flüte  an 
die  Stelle  der  Klarinette  berufen  oder  beide  abwechseln  lassen. 
Aus  gleichen  Gründen  kann  gelegentlich  einer  tiefem  Mittelstimme, 
wie  hier,  — 
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die  Torbemebeiide  Melodie  Übergeben  werden ;  von  den  Mitteletim-* 
BMA  wurde  vonEvgsweise  das  Horn  dnrcb  seine  SebeUkraft  «ad 
Klan^ecbtoe  fitr  Meledie  geeignet  aein.  Daa  einielne  Fagull  wüte 
meist  sn  scbwacb ;  wollte  man  aber  beide  Fagotte  vereinen,  ae  bliebe 
nur  das  fernliegende  und  dumpfe  Kootralagott  für  den  Bsss  ttbrig.» 

Daes  übrigens  der  Stimm-  wie  der  MasaenmohBel  nicbt  will«« 
kUhrlich,  naob  Laune  pnd  ungeordnet  geseliebn  darf,  ist  schon 
»US  der  Formlehre  von  selbst  einleuchtend.  Jedes  Instrument  ist  for 
4ite  Stimme  einer  Person  zu  achten,  —  eines  Wesens,  dss  Selbstlln- 
digfceii  hat ,  das  Recht ,  sich  voll  auszusprechen  und  seiner  Eigen- 
thümlicbkeit  nach  su  behaupten;  jede  Instramentmasse  ist  elnena 
Chor,  einer  vereinten  Anzahl  von  Individuen  gleich  zu  aobten.  So 
w^enig  wir  in  irgend  einer  Form  Stimmen  wiilkuhrlich  wegwerfen 
dürfen,  so  wenig  darf  es  im  Orchestersatz  geschebn.  Und  noch 
weniger.  Denn  im  Orchester  sind  die  einzelnen  Inatromente  durch 
die  Verschiedenheit  des  Klangs  noch  bestimmter  und  kenntlicher 
von  einander  geschieden,  als  etwa  die  Stimmen  in  einem  Klavier- 
odpr  Orgelsat'/.e:  folglich  wird  jede  leichter  aufgefnsst  und  verfolgt 
und  ein  e(\v;iiger  Fehlgriff  oder  Mangel  in  ihrem  lunlreten  oder 
Absetzen  um  so  deutlicher  und  empfindlicher  bemerkt.  Hier  haben 
also  unsrc  l!lnc=;t  !)cnbachteten  Rrprln  über  den  Fiii tritt  und  das 
Ausscheiden  der  bUmmen  doppeit^n  Anspruch  auf  Geltung. 


Dritter  Absehnitt« 

Zutritt  der  Oboen. 

Bei  den  Versuchen  des  vorigen  Abschnitts  wurden  unsrer  Blas- 
harmonie Fltften  zugesellt,  weil  diese  den  Klarinetten  am  ähnlichsten 
und  darum  sur  innigsten  Verschmelzimi^  mit  ihnen  am  geschicktesten 
sind.  So  gewiss  das  wahr  ist|  ao  liegt  doch  eben  in  der  Aehnlichkeit 
beider  Instrumenta rteo  eine  gewisse  Eintönigkeit,  die  leicht  Mattig- 
keü  sur  Folge  haben  kann.  Klarinetten  und  Flöten  sind  dem  Klange 
nach  zu  ähnlich,  als  dass  sie  sich  als  verschiedne  Stimmen  deutlich 
auffassen  Hessen :  die  letztern  sind  —  wo  man  sie  nach  ihrer 
nachstliecenden  Bestimmung  behandelt  —  gewissermassen  nur  Wie- 
deriloluog  der  erstem  in  tler  höhern  Oktave. 

Anders  stellt  sich  das  Verhältniss  zu  den  Oboen. 

Die  Oboe  ist  mit  ilironi  scharfgeschnitiiifn,  spröden,  inderXiefe 
bärtlich  und  herb .  m  der  Höhe  lern  eindringenden  klant;  von  allen 
uns  bis  jetzt  zugänglichen  Instrumenten,  namentlich  von  dem  tippig 
schwellenden  Klang  der  Klarinetten,  und  noch  mehr  von  den  Fluten 
in  ihrer  weichen ,  runden,  kühlen  Klangweise  durchaus  geschieden. 
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V.  Voliendumg  der  Barmonimunk, 


Durch  sie  komint  in  den  bisher  xu  gleichartigen  Zusammenklang  das 
eine  fremde,  nicht  io  den  andern  aufgehende,  sondern  sich  hehaup- 
tende  und  durchsetsende  Wesen ;  sie  bringt  den  Gegensatt,  wedit 

den  Reiz. 

Am  nächsten  steht  sie,  der  Tonregion  nach ,  zu  der  Klarinette. 
Diese  bat  die  Töne  der  kleinen  Oktave  fttr  sich  allein,  ist  in  der  ein- 
gestriebnen  Oktave  zwar  nicht  so  eingreifend  wie  die  Oboe ,  aber 
doch  nicht  gar  zu  schwnch,  hat  auch  in  der  zweigestrichnen  Oktave 
ihren  günstigsten,  von  Grellheit  und  Schwäche  gleich  weit  entfernten 
Klang,  wie  die  Oboe  in  ihrer  Weise  ebenfalls.  Dagegen  ist  die  Flöte 
in  der  eingestricbnen  Oktave  viel  zu  schwach ,  um  neben  der  Oboe 
in  derselben  Tonregion  bestehn  zu  können ;  und  wo  sie  ihre  Kraft 
gewinnt,  —  in  der  dreigestrichnen  Oktave,  —  da  findet  die  Oboe 
die  Granze  ihres  Wirkens. 


Daher  ist  die  nächste  Bestimmung  der  Oboen  im  Tuttisalze : 
mit  den  Klarinetten  zu  gehen,  dieselben  in  gleicher  Tonhöhe,  z.  B. 


SU  verdoppeln ,  während  sich  umgekehrt  die  Flöten  zu  den  Oboen 
ebenso  verhalten  wie  zu  den  Klarinetten,  nämlich  als  Instrumente 
gleichsam  (S.  162)  von  Vierfusston,  mithin  sie  der  Regel  nach  in  der 
Oktave  verdoppeln.  Der  obige  Satz  wurde  also  mit  Flöten  so  — 


zu  stehen  kommen. 


So  viel,  um  die  Stellung  der  Oboen  vorerst  in»  All£;emeinen, 
namentlich  hinsichts  der  Tonregion  zu  bestimmen.  Dies  kann  jedoch 
nicht  genügen ,  wenn  es  um  treffende,  karaklerislische  Wendungen 
zu  llmn  ist.  Hierzu  mUssen  wir  die  Weise  der  Oboe  und  ihr  Ver- 
httltniss  zu  jedem  der  andern  Instrumente  beobachten. 

I.  Oboe  und  Klarinette. 

Die.S  c  b  a  I  Ik  ra  f  t  Obaeisi  am  stSiksten,  ihr  Schall  naamit- 
lioham  gefälltesten,  stoflhaltigsten  in  der  untern  Tonregion  (S.  154), 
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io  derselben  Tonlage,  wo  die  Klariuette  gerade  ihre  stillste  Pürtie  hat, 
—  wenn  auch  bei  weitem  nicht  zu  der  MiiUigkeli  der  Flüte  (S.  156) 
herabsinkt.  In  der  zweiten  Oktave  werden  die  Töne  der  01)oe  spitzer, 
aber  auch  feiner  und  weniger  materiell,  die  Klarinettlüne  daget^eu 
werden  gedrungner,  mUchtiger,  zuletzt  geilend.  Ueherail  ahvr 
bieten  Klarinette  und  Oboe  den  Gegensatz  von  quellendem  uiul 
rundem  (Klarinette)  und  von  scbarfkaniig  oder  spitz  eindringendem 
Klang  (Oboe)  dar. 

Hiernach  ist  die  Anwendung  heider  Instrumente  zu  erwägen. 

Findel  man  nur  den  Klang  der  Oboe,  oder  nur  den  der  Klari- 
nette dem  Sinn  seines  Salzes  angemessen  und  dabei  die  eine  Inslru- 
menlart  ausreichend,  so  entsagt  man,  wie  sich  von  seibat  versteht, 
der  andern  ganz. 

Will  man,  ohne  besondre  Rücksicht  auf  den  eigenthlimlichen 
Klangkarakter,  von  beiden  InstrumenU^rten  nur  die  sliirkste  Wir- 
kunii :  so  muss  man  jede  in  ihre  müchtigste  R<»L;ion  versetien,  die 
Klarinetten  also  hober  steilen,  als  die  Oboen.  Hier  — 


200 
Oboen* 


8«rfo»o. 


C-KlarlMllra. 


C-Hara«r. 


Vagotte  und 
Koulrafagott* 


'  r  r 


1  X 


babcn  wir  mil  Zuziehung  einiger  Instrumente  (deren  Brilritt  die 
scharfe  Lage  der  Oboen  und  Klarinetten  rechtfertigen  kann,  indem 
sie  einen  angemessen  starken  Untersall  bieten )  ein  Beispiel  geiieben, 
hl  welchem  die  hoch  und  hell,  —  schon  etwas  grell  einsetzende 
Klarinettmelodie  eine  ihr  gcwachsne  Unterlage  fodert  und  damit 
den  Oboensalz  in  den  scharfkantigen  und  materiellsten  Tönen  der 
untersten  Oktave  rechlferligt.  Das  Schnarrende  und  Quarrende 
dieser  Tonlage  —  besonders  bei  dein  ersten  Einsalze  —  wird  durch 
den  quellenden  und  mJlchligen  Klang  der  hocheinselzenden  Horner 
-und  durch  den  starken  Bnss,  auch  durch  Mitwirkung  der  hinzulre- 
lenden  zweiten  Klarinette  umhüllt  und  ermüssigl.  Wenn  in  diesem 
Beispiele  die  Melodie  bestimmend  war,  so  tritt  hier  — 
Kftrs,  Roap.  L.  IV.  4.  A«n.  |2 
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y.  VoUmiimg  dgr  Brnmutiemutik. 


2U1  RiAoluio- 


Corni  in  F 


Figolil^    _  _  _ 


i 


:i-0^^  ^   j  t-^ — j-f 
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OUT  die  reine  Neigung  xu  der  kriftigsten  und  sehMrfsten  Intonation 
des  genien  Setiee  hervor.  Man  kehre  diesen  Satz  um,  gebe  die 
Oboenpartie  den  Klarinetten,  die  Klarinettpartie  den  Oboen :  ao  hat 
er  die  Hülfte  seiner  Schallkraft  und  Bindringliehkeit  eingebOsst  und 
sein  Karakter  ist  verändert.  Dann  wttrde  auch  die  Verstlirkung  des 
Haltetons  übertrieben  sein,  man  mUsste  ihn  den  Htfmem  allein 
dberlaasen  und  die  Fagotte  —  etwa  in  dieser  Weise  — 


303 


(die  Klarinetten  —  mit  der  jetzigen  Oboepartie  —  schlössen  auf  e-g) 
zur  Unterstlltiung  der  Hauptstimmen  verwenden ;  das  Kontrafagott 
bliebe  dann  besser  ganz  weg. 

Bedarf  man  umgekehrt  nicht  einer  beaondem  Kraft  und  Sohürlp, 
sondern  nur  des  Zusammenklangs  der  Rtfhre,  so  wird  man  besser 
thun,  die  Oboen  in  die  höhere  und  feinere,  die  Klarinetten  aber  in 
ihre  tiefere  und  sanfter  ansprechende  Tonlage  su  bringen.  Dies  ist 
die  gewöhnliche  Setsweise ,  theils  weil  es  den  Komponisten  meist 
um  Wohllaut  eher  als  um  karakteristische  Scharfe  su  thun  ist,  theils 
weil  sich  allerdings  im  Orchester  noch  andre — bisweilen  bloi  wohl- 
lautendere, bisweilen  aber  auch  karakteriairande  —  Organe  fDr 
machtigen  oder  scharfen  Ausdruck  vorfinden.  Indess  muss  der 
Künstler  jedes  Mittel  kennen  und  bereit  haben,  und  keineaaua  Weich» 
lichkeit  oder  SchOnthuerei  scheuen,  wenn  es  der  Idee  seines  Werkes 
entspricht.  Pttr  jene  Weise  geben  wir  ein  Beispiel  aus  dem  Fipale 
von  Beet h ovo n'a*)  heroischer  Symphonie. — 

*)  S.  Sil  der  b«i  Simroek  herauftgekomioeoen  f  artiiar. 
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Dass  für  diese  Melodie  und  die  Ider  «Ics  ganzen  Sntzes  die  Oho«'  d;is 
einzig  geeignete  Instrument  für  die  Uauptslimme  war,  kommt  hier 
nicht  in  Betracht.  Wenn  man  auch  die  Klarinette  fUr  ebenso  ange- 
messen halten  v%ollie,  so  wurde  doch  die  Oboe  den  Vorzug  erhalten 
müssen,  weil  Klarinetten  wohl  einen  massigen  und  verschmelzenden 
Uniersatz  für  Oboen,  nicht  aber  diese  für  jene  abgieben  können. 

Wir  wenden  uns  zu  dem  Verbältnisse  von 
2.  Oboe  und  Flöte. 

Die  Oboe  bildet  durchweg  den  entschiedensten  Gegensatz  cur 
Flöte.  Sie  hat  ihre  vollsten  und  materielisten  Klange,  wo  die  Flöte 
mait  und  verblasen  anspricht,  sie  wird  spitz,  wo  die  Flöte  Rundung 
und  Fülle  gewinnt,  sie  muss  schweigen,  wo  die  Flöte  zur  höchsten 
Kraft  gelangt;  ihr  Klang  ist  materiell,  scbarfgescbnitten,  einschnei- 
dend oder  spitz  eindringend,  wahrend  der  Flötenklang  luftartig, 
weich  und  glatt,  selbst  in  der  starker  ansprechenden  Tlöhe  noch  rund 
ist.  Wie  können  diese  beiden  Instrumente  mit  einander  gehn?  — 
Die.s  muss  sorgftiltig  erwogen  werden,  wenn  nicht  MissverhUlinisse 
enistehn  sollen. 

Oboen  für  sich  allein  als  Untersatz  für  die  Flöte  werden  in  dra 
meisten  Fullen  zu  scharf,  Flöten  als  Unterlage  für  eine  Oboenmelodie 
für  sich  allein  umgekehrt  zu  malt  und  schwach  sein.  Treten  aber 
andre  Instrumente  als  Unterlage  hinzu,  so  können  Flöie  und  Oboe 
einen  reizvollen  Gegensatz  unter  einander  und  zu  jenen  bilden.  Das 
Andante ")  von  Beetboven's  Cmoll-Symphouie  bietet  ein  u^effen* 

•)  8.  •?  dw  Ui  Breitkopf  wad  BMftot  tntMmmmm  PwUtir. 
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des  Beispiel  dasu  ia  einem  aus  dem  Hauptsata  enUprjiigiapdeii 
Gänge.  — ^ 

Andante. 


V  204 
Flute  1. 


dolce 


<    \  - 


— +  »I  1 1  llf  l> 


Die  Schürfe  der  Oboe  wird  umhüill  und  gemildert  durch  die 
dichl  darüber  iiegeiule  Fiöle  und  den  Gegensatz  der  weichen,  erst 
bei  dem  höchsten  Aufschwung*)  der  Oberstimmen  holler  werdenden 
Klarinetten.  Zugleich  aber  schttrll  und  würzt  sie  den  Zusammenklang 


*)  Hier  haben  wir  wieder  eloen  Beleg  für  die  Ueberlegenheit  det  mdodl» 
sehen  Elements  über  das  harmonische,  wovon  früher  (Tli.  1.  S.  568)  mehrmaln 
zu  reden  gewesen.  Der  Zusammenklang  vun  des-es-f-g  in  derselben  Oktave 
oben  bei  a.  ist  harmonisdi  nicht  la  reobtrerllgen ,  aber  die  SUnuDentwIdrtuig 
eine  Notbweodlgfcett  —  ond  dämm  jener  SuttBinienUang  rtcht. 
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der  weichen  tnstrunienle  und  kommt  l)csonders  der  kühlen  Flölc  zu 
HüITe;  sie  nnlerslützt  die  liefern  und  möllern  Tonlat^en  derselben 
mil  ihrem  Mark,  und  ihre  s|)ilzern,  leicht  einschneidenden  Töne  wer- 
den von  den  vollem  und  doch  weichem  der  FUUo  Überdeckt .  Nähme 
man  statt  der  Oboe  eine  zweite  FIrtle,  so  würde  das  Ganze  fade  und 
flau  klingen;  njihme  man  —  wür'  es  auch  nur  für  die  erste  IlHlfte  — 
statt  <ler  Flöte  noch  eine  Oboe,  so  würde  das  Ganze  breit,  herb  und 
schnarrend,  Fluss  und  Schmelz  wUren  verloren.  '  ' 

Daher  gereicht  auch  die  Verdopplung  der  Oboen  durch  Flöten  im 
F/mklange  (wie  wir  schon  frither,  S.  103,  bei  weichen  und  scharfen 
Instrumenten  befunden  haben)  zwar  zur  grössern  Schallfüllung, 
nicht  aller  zur  Verschärfung,  sondern  zur  Milderung  des  Klangs. 
Stau  vieler  Beispiele  stehe  hier  — 


:o5 


Flölen. 


Sireirhinslrumenle  und  Pn«aiinvn. 


J  ^  Vcelle.  ZJ-HH^    Vc     ^    ^  >  | 


.  -        Tr.  II.  III.  B.  . 

der  Eingang  zu  der  Prüfungssccne  in  Mozarl's  Zauberflöte*). 
Flölen  ^^t^ren  zu  matt,  Oboen  zu  scharf,  Klarinellen  zu  üppig  ge- 
west-n.  Die  Schürfe  und  MiMe  der  Oboen  und  Flölen  musste  ver- 
schmolzen werden  zu  einer  Mischfarbe  (wie  Blau  und  Karmin  zu 
Violott),  um  dem  niysteriösen  Karakler  der  Seene  gleich  vom  ersten 
.\nfang  den  rechten  Klang  zu  gewähren.  —  Die  hochgedrUckten  Fa- 
gotte, das  eingreifende  Violonccii,  die  Altposaune  thun  das  Ihrige 
dazu.  I 

3.  Oboe  mit  Fagott  und  Waldhorn. 

Von  Fagott  und  Waldhorn  ist  die  Oboe  schon  durch  die  Tonre- 
gion geschieden,  sie  kann  sich  ihnen  nicht  so  weil  nühern  wie  die 
Klarinette.  Auch  kann  sie  nicht  so  angemessen  wie  die  Klarinette 
in  der  höhern  Oktave  decken  oder  begleiten,  da  die  Schallkrafl  ihrer 
Tonlagen,  —  wie  dieses  Schema  — 


*)  S.  t84  der  bei  Simrock  ia  Boon  erschienenen  Partitur. 


m 

Obo«. 

* 

Fafstt. 


feiner  w«r4cn«l 


quell«i4tr 


Teranschiiulicht,  — mit  jeneu  uichl  Ubt^ieiuäUuiiiii.  EudlUib  iftl  ihre 
Klangweise  und  selbst  ihr  Tonsystem,  besonders  von  dem  Homkiang, 
güDiiich  verschieden ;  das  Horn  luftarlig,  quellend,  weilbin  tifnend. 
verballend,  die  Oboe  malerieJli  scharf,  positiv  begranit,  ileU  ba^ 
«tfimiii;  das  Horn  ni  akkordiscbon  Figaren,  überhaupt  luin  Anf^ 
Schwünge  geeignet  und  geneigt,  dis  Obos  gerade  für  sie  dem  Rarskier 
naeh  ongunstig,  —  scbarf,  Uin  und  innig,  Dichi  aber  schwungvoll 
sich  aossprecbeiid. 

Nllher  siebt  sie  dem  Fagott,  das  materieller,  begrimler  ist  als 
Born  mMl  selbst  RlarioeHe;  aber  hier  ist  wieder  der  Untersehied  dar 
Schällkrall  erheblich  und  macht  den  Zutritt  vermittelnder  Inslni-' 
mente,  —  wenn  es  Rtfbre  sein  sollen,  am  besten  der  KlarineHeni 
wünsohenswerlb.  Selbst  die  Pldten  kdonan  hier  (wie  sehen  an 
Nr.  205  geieigt  worden)  httlfreich  werden.  Legt  man  sie  mit  den 
Oboen  im  Einklang  xusaramen,  — 

Flauti.  J    ^     -'^^      '  I       I       Kl  :?:-CZj 


I  Corni  in  C 


Fagott  i. 


to  uiiituilieu  aud  iiiildero  sie  ah  wtiicborc  lii^lruuiciiU  ,  S.  I(i3]  die 
Schärfe  derselben;  legt  man  sie  höher,  so  decken  sie,  wie  schon  hei 
Nr.  '^Oi  zur  Sprache  gekommen.  Nur  ist  im  vorstehenden  Salze  keinn 
Notbwendigkeit  ersichtlich,  eben  diese  Instrumente  lu  nehmen.  Man 
bStle  statt  der  Fidlen  Kiarinetlen,  oder  dieae  allein  nehmen  können. 
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Nach  diflieo  gssandeiien  Bamehliiiigen  wird  dw  Verwendung 
der  OiNMn  hd  Verein  niil  uaierm  Mtherigen  Orchaeler  leichter  osd 
aidbrer  gelingen. 

Sollen  die  weinigten  Meer  Maeee  Wden,  so  können  die  Oboen 
lODlIcliBl  als  blosse  Verstarkiuig  der  KlarineAten  nun  denselben  in  Ein-- 
klang  gebn,  wie  in  Nr.  199,  oder  aueh  In  OUaven,  wie  in  Nr.  901, 
und  in  der  umgekebrlen,  ebenfella  aebon  S.  476  betraobteten  Weise. 
Aoeb  der  adUiere  Fall  ibres  Vereins  mit  den  FkMen  ist  in  14r.  997 
scbon  aufgewiesen  worden.  Inniger  werden  die  Instrumente  su  einer 
Masse  verscbmolsen,  wenn  PItften  und  Klarinetten  —  als  die  ver- 
wandtesten bübem  Stimmen  —  einander  verdoppeln  und  die  Oboen 
verbindend  daiwiscben  treten,  — 
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indem  sie  den  aotern  Flöten-  und  ebern  Klarinetllen  verdoppcjn, 
wie  oben  l>ei  a.,  oder  die  Klarinetten  ▼eratlirken,  weil  dies  ihrer  Lage 
zusagt,  oder  Zwischenttfne  swiscben  die  FlOten  oder  Klarinetten 
(letiterea  oben  bei  b.)  einschieben  und  durch  dieselben  die  Reihe 
der  über  einander  geateUten  HarmonieUfne  ausfüllen.  Treten  tu  einem 
solchen  AkiLordaufbau  nicht  blos  ein  Paar  Börner,  sondern  auch  noch 
Trompeten  und  Posaunen:  ao  entfaltet  der  Blöserohor  seine  ganie 
Pracht.  Eine  kleine  Probe  davon  giebt  die  Einleitung  lum  swelten 
Theil  von  Mosar^  s  Ouvertflre  lur  ZauberBöte.  — 


Flicr  lefjcn  sich  zwei  Massen  an  und  in  einander;  erstens  die 
Rolire  in  den  sechs  Oherslimnien  den  Akkord  volislHndit;  besetzend, 
die  Fatiolle  den  flrundton  mehr  als  zwei  Oktaven  davdn  entfernt  neh- 
inend;  zweitens  die  ltk(  he  in  voller  I.age  vom  Gruudloo  der  Röhre 
bis  zum  licfslen  Ton  der  Oberslimmen  — 


Hier  —  man  vergleiche  die  Anm.  S.  4  43  und  die  Alig.  Miisiklehie  S.  186 
—  tritt  der  Blechcbor  in  der  Anordoang  der  Partitur  unter  den  Chor  der  Rohrin- 
•trumeote,  weil  auch  in  ihm  der  Bus  volisUmdig  enthalten  isl  nod  dqo  die  Ober- 
Silin  nien,  die  in  den  Rohreo  ealhaHen  sind,  auch  die  oberste  Stelle  (AUg.  Husik- 
lehre  S.  187)  erhalten. 
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dazu-  und  in  die  Röhre  hinciniretcod,  das  Ganse  In  breiler,  voller 
Praclil  der  ?ielstiininigkeil.  Dies  Ist  der  Intention  des  Satses  volt- 
kommen  angemessen.  Ware  sie  aber  eine  andre  gewesen,  wSi*  es 
dem  Komponisten  um  die  mtfgliebst  energiselieAngabe  dieser  AlLkorde 
tn  Ibun  gewesen,  so  wflrde  ein  Zosammenxiebn  der  kräftigem 
Instrumente  hu  die  Mitte  der  ftirmonie,  etwa  in  dieser  Weise,  — 


wirksamer  gewesen  sein.  Hier  sind  die  Fltften  blosse  Verdopplung 
ihrer  Unterlagen ;  die  Oboen  mischen  ihre  SchBrfe  mit  der  Helligkeil 
und  Geflilltheit  der  Klarinetten;  die  Horner  haben  die  massige  Quinte 
des  Akkordes  (Th.  I.  S.  93)  au^egeben  und  ihre  Kraft  auf  die  Oktave 

des  GrundtoDs  geworfen;  die  Posaunen  haben  sieb  aus  ihrer  breiten, 
prachtvollen  und  schön  geordneten  (S.  68,  Th.  I.  S.  58)  Lage  auf  die 
entscheidendsten  Akkordlöne  zurttckgesogen;  — ob  nicht  das  Zusam- 
mentrctcn  von  Bass-  und  Tenorposaisie-  suletst  auf  dem  hohen  6 
ttbertrieben  heftig  und  dröhnend  sei?  —  muss  der  Sinn  und  Susam- 
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menhang  der  gansen  Komposition  leigen.  An  diafor  Stelle  hat  die 
Baaapoaaune,  bei  dem  ersten  Einsäte  haben  die  beiden  Oboen  und 
die  Tenorposanne  ihra  harten  Tonlagen  besetst;  dies  ist  der  Grund, 
warum  die  Oboen  niebt  auch  hier  die  Klarinetten  blos  verdoppeln. 

Es  knüpft  sich  hier  noeh  eine  Betnobtvng  von  Wichtigkeit  an, 
die  nicht  früher  anschanlich  zu  machen  gewesen. 

Schon  vie^fuliig  —  dnroh  die  gerne  Lehre  — ist  anf  den  Sinn  der 
versobiedoen  Intervalle*)  hingedeutet  worden;  wir  haben  nament- 
lich Jüngst  erkannt  y  dass  von  den  im  toDischen  Dreiklang  enihaltnen 
Intervallen  die  Oktave  VersUIrkiing  und  Bekräftigung  des  Gnindtoos 
ist,  die  Terz  feslbesiiuinilen,  einseifenden  KaraVter  hat,  die  Sexte 
sanft,  fliessend,  gemilderle  Umkehrung  der  Terz  ist,  die  Quinte  ein 
weit  —  in  das  Unbestimmte  hintOneodes,  und  darum  in  sich  selber 
nicht  bestimmtes  Wesen  bat.  Dass  diesei  Sinn  der  Intervalle  nicht 
blos  in  der  MeJcKlie ,  sondern  auch  in  der  Harmonie  zum  Ausdruck 
kommt,  dass — um  nur  ein  einsiges  Beispiel  sn  geben,  der  Dreiklang — 
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mit  verdoppelter  Terz  a.)  von  dieser  Ter//*)  Ubei  schrieen  und  selbst 
Schreiend,  mit  ol)enlie|;cndcr  Terz  (l).)  scharf  ein^icifend,  ohne 
Quinte  (c.)  heller  Itioend  wird,  als  mit  der  eingenubcblen  Quinte  (d.), 
und  an»  mildesten  wirkt,  wenn  (c.)  alle  Intervalle  in  weiter  Harmonie 
sich  auseinandersetzen,  —  ist  bekannt.  Daher  greifen  die  Posaunen 
in  Nr.  SM  fester  ein  als  in  Nr.  ^09,  weil  sie  sich  auf  Grundion  und 
Terz  beschränken;  und  die  Hdrner  treten  schlagender  mit  dem 
Grimdton,  als  mit  Gnindton  und  Quinte  ein. 

Aber  der  Ausdntek  der  latervaile  macht  sich  auch  in  ihrer 
Anordnung  in  der  Instrumentation  geltend.  Wenn  man  olarkschallen- 
den  Instrumeaten  weichere  oder  weniger  entschieden  eingreifende 
Intervalle  giebt,  so  schwächt  man  Ihre  Wirkung.  Der  Eintritt  der 
Klarinetten  und  ehern  Poseunen  in  Nr.  Sil  mit  einer  Sexte  kann 
daher  schon  nach  dem  Rarakter  des  Intervalls  nicht  die  Kraft  der 
naehfelgenden  Ten  heben,  anch  abgesebn  von  der  ErhMinng  der 
Tonlage. 

BiermH  haben  wir  nun  einen  Ueberblick  «her  die  nMchstwich- 
tigen  Anwendungen  der  Oboe  im  Verem  mit  andern  Slasfnstmnen- 
ten,  namentlich  Uber  ihren  Beitritt  sn  der  Massen  Wirkung.  Dass  sich 
nicht  alle  Blicksichten  vereinen,  selbst  ftlr  einen  einrachen  Zweck 


*)  V«rgl.  Allg.  MuaUUskre  S.  SS7. 
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BwhA  «Ue  Mimutii  oitr  VorltieiJe  gk^iebMitig  benmiM  lasfieo,  itl 
Mebl  eimvftbB.  60  tratmi  s.  B.  in  Nr.  941  di«  Oboen  aafangs  in 
ihrai  Mrteii  Tdnvii  (S.  IS4)  enggeschloMen  (S.  417)  im  Iitervall 
«■er  Tert  «uf.  Ab«r  diese  Ten  enihMlt  die  QuibU  des  AUordee 
Iß,  488) ,  luid  die  erste Obee kenn  oiebt  die  erste  Klariaette  VBrdoppelo 
(S.  48$) ;  Mebber  gosebiebt  dies,  aber  die  Oboen  baben  ibmsobsll- 
slUriisVe  Lage  verlassen.  Welobe  Seite  nun  der  lUoitHNMit  iMnutien 
«III ,  das  mnss  er  in  jedem  einielnen  Feil  naeb  Sinn  und  Stimmung 
desselben  und  nacb  dem  Gang  seiner  Stimmen  erwilgs«.  Es  wUnis 
den  Fluss  nnd  die  Kraft  des  ganten  Seines  beeintrttebti^Ni,  Mille 
man,  «m  in  jedem  einseinen  Moment  die  gllnatigsten  Lagen  «nd 
lnier?alle  sn  fassen,  die  Stimmen  willkllbriieb  und  gegen  die  Gesetse 
der  Melodie  und  Stimuifülbrung  bin  und  bor  teissen.  Vidmsbr  kom- 
men wir  auf  «inen  der  wichtigsten  Grundstttae  (8*  454)  rarflok  «nd 
weile»  die  m<>glich$i  einfsehe  Gesialtnog  und  Fgbrang  derlN8ser 
unanflieffeUt  snr  PIliobt  maoben*). 


Vierter  AbschnHt, 
*    JMrilt  der  PiltkoMlitaa. 

Die  Pikkolflöte  steht  gegen  die  gewöhnliche  Flöte  im  Vierfussion, 
mitbin  eine  OkUive  hoher.  In  dieser  ihrer  höhern  Stellung  zeigt  ihre 
Tonreibe  dasselbe  VerhäUniss  der  Schallslärke,  das  wir  (S.  I06)  an 
der  grossen  Flöte  erkannt  haben;  ihre  unterste  Oktave  (geschrieben 
die  eingestrichnc,  der  Tonhöhe  nach  die  iweigeslrichne)  ist  schwach 
und  hohl  oder  Verblasen  :  ihre  nnlllere  Oktave  füllt  si<  h  zu  st^r- 
kerm  Schall;  ihre  höchste  Oktave  wird  slark^  ja  hart,  grell  und 
durchbohrend. 

Hiernach  beslimoil  sich  ihre  Stellung  sowohl  ^ur  Flöte,  als  M 
den  andern  Bobrinstrumenten. 

In  der  Regel  wird  sie  geschrieben  werden  im  Kinklang  mit 
der  Flöte,  also  eine  Oktave  höher  ertönen  und  hiermit  die 
angemessne  Klangstarke  haben.  Wollte  man  wirkJichen  Einklang 
beider  lostmoiente  erzwingen ,  so  rottsste  man  die  Pikkolflöte  eine 
Oktale  tiefer  schreiben,  wie  hier 
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bei  a.  gesehehn.  Allein  es  ist  hiervon  keine  günstige  Wirkung  «bso«* 
sehn ;  die  PikkoTOote  würde  zu  Anfang  mit  ihrer  matten  Tiefe  der 
Srballkreft  der  grossen  Fl5te  eher  Abbmdi  thun,  nachher  ihr  niehl 
zu  grosser  Kraft  Terheifen.  Es  wäre  besser  gewesen,  swei  'grosse 
Plüten  im  Einklang  gehen  su  lassen,  wenn  einmal  die  Fitfte  durchaus 
von  einer  andern  PlOte  im  Einklang  verdoppelt  werden  sollte.  — 
Wenn  anf  den  unnnterbrochnen  Fortgang  weniger  ankommt,  oder 
deraelbe  noch  durch  andre  Instnimente  aufrecht  erhalten  wird  (s.  II. 
durch  die  Violmen  im  Einklang,  Klarinetten  und  Oboen  In  der  tie** 
fen  Oktave),  dann  kann  man  die  Pikkolfhften ,  wie  oben  bei  b.,  erst 
im  Einklang,  dann  in  der  tiefen  Oktave  mit  den  Pltften  ffekhren.  Nun 
aber  wissen  wir»  dass  dieFIOte  im  Verein  mit  Klarinetten  und  Oboen 
gleichsam  als  ein  Vierfossinstrunient  zu  betrachten  ist,  wenn  sie 
kiltflig  wirken  soll*  Zu  ihr  steht  wieder  die  PikkolflOte  im  Vierfuss» 
ton;  folglich  muss  sie,  um  kräftig  einzugreifen,  su  den  Klarineltea 
und  Oboen  als  im  Zweifusston  stehend  betrachtet  und  mit  den  gro- 
ssen Flinten  im  Einklang  geschrieben  werden,  um  eine  Oktave  höher 
wie  sie  und  zwoi  Oktaven  höher  wie  Klarinetten  und  Ohorn  zu  er- 
tönen. Es  bedarf  hierzu  keines  besondern  Beispiels.  Sollte  irgend 
einer  unsivrSntzc,  —  z.  R.  der  dem  Mozart'schen  Sntzc  (mitUcber- 
Ireihiir^^  der  Knifl)  nnchgchildele  in  Nr.2H,  —  nocli  diircii  PikkoU 
(löten  versUirkt  werden,  so  nidssle  man  sie  Uber  die  Flöten  steilen 
und  mit  denselben  im  Einklang  setzen. 

In  dieser  durch  die  Bücksicht  auf  das  Tonische  gcbotnen  Be- 
handlung nehmen  aber  allerdings  die  Pikkolflülcn  mit  dem  kieset- 
harten,  grell  und  Spitz  eindringenden  Klang  ihrer  Höhe  eine  solche 
Heftigkeit  an,  dringen  durch  diese  und  ihre  isolirte  Höhe  mit  solcher 
Gewaltsamkeit  hervor,  dass  nicht  nur  die  Schallkraft  des  Ganzen 
bedeutend  gesteigert,  sondern  sehr  leicht  die  Masse  der  tiefer  lie- 
genden Diskantinstrumenli'  überschrieen  wird  und  die  Pikkolflöten 
^leichsani  ffir  sirfi  nllein  gehört  werden,  ohne  eiuenllich  mit  der  Ge- 
<:amTnf niJissr  in  Ijiis  zu  verschmelzen.  Der  Komponist  hat  zweierlei 
sciir  i(>ifli(  h  zu  ei  wM^zon:  Erstens:  ob  seiner  Idee  die  Versljirknng 
und  Hiirle  der  Pikkolflöten,  in  solcher  Weise  gebraucht,  Uberhaupt 
zusHfjr'  —  und  Zweitens:  wie  er  die  tlhriue  Mnsse  der  Instrumente 
zusammensetzen  und  behandeln  will,  daniil  sie  einen  ppnÜL'i'ndt'n 
Untersatz  für  die  Pikkolüölen  biete  und  diesen  möglich  mache,  mit 
ihnen  zu  verschmelzen?  Nur  die  zweite  Frage  beschäflipt  uns  hier; 
die  erste  muss  in  jedem  einzelnen  Fall  nach  der  besondern  lutention 
des  Küinj»onisten  enis(  liieden  werden. 

Sollen  also  Fikkolflöten  in  ihrer  vollen  Kraft  wirken  und  «loch 
nicht  vordrinuond  und  venMn/elt  heraustreten,  so  muss  vor  allen 
Dingen  da^  Orchester  zah  1  rorrh  aenng  besetzt  sein,  um  den  Zutritt 
dieser  heftigen  Organe  zu  tragen  und  eitraglicb  zu  inacbeii.  Abge- 
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sehn  von  den  uds  für  jeizl  noch  unzutiaDLÜchen  Instrumenten  würde 
.'jIso  der  Verein  von  Flöten,  Oboen,  Klarinetten,  l'agollcn  \md  Kotiii  n- 
f.igoll,  ferner  ein  voller  Blcchchor,  —  jiigsteDS  Uüruer,  Trom- 
peten und  Pauken,  wo  möglich  auch  F^is, innen,  rathsam  werden. 
Konnten  zu  den  gewöhnlichen  Klarinciu n  m  ch  nfxlie  von  lioherer 
SlinunuFiu,  zu  dem  gewöhnlirlien  lioi  iijüt  ii  t  in  /weites  treten,  st.itl 
der  ^lussei)  Klüten  ierzflnien  i^enoinuieu  werden;  so  wUrde  ein 
noch  tüclilii'erer  Unterbau  gewonnen. 

Sodann  mus9  vpi  Sntze  selhsl  f;ii  eine  k r ä  f  t  i  ge  M  1 1  te  1 1  a  jz e  in 
der  Harmonie  (Th.  l.  S.  \  i^esorj^l  werden.  Bisweilen  svnd  sehon 
der  Verein  von  Oboen  und  Klarinetten  im  hinklang  und  von  1  acuiten 
in  der  tiefern  Oktave  diesen  Zweck  erfüllen;  meistens  aber  weiden 
die  Blechinstrumente  die  Mitte  der  Harmonie  zu  sltfrken,  oder  auch 
(wie  in  Nr.  iuü)  allein  zu  besetzen  haben. 

Endlich  uiuss,  so  weit  es  der  Gang  des  Ganzen  zuUisst,  engere 
N  erkniipfung  des  hohen  Registers  (Flöten  und  Pikkolfloteu)  mit  der 
untern  Lage  befördert  werden,  indem  man  die  geeignetsten  Instru- 
mente hoch  genui^  legi,  um  den  PikkultUHen  und  Flöten  miliei  zu 
k<»riimeü.  Hierzu  bieten  sich,  wenn  nicht  besondere  höhere  Klari- 
netten (in  £s  oder  P)  vorhanden  sind,  als  geeignetste  Insu unu  ni*' 
die  Oboen  tiar,  die  durch  ihre  spitzeindringende  und  im  Klanu  so 
uiilerscheidbar  hervortretende  Hohe  sich  geiteiid  uiaciu  ji  und  ver- 
hindern, dass  die  Pikkolflöten  allein  zu  stehen  scheinen.  Doch  kann 
auch  uulfir  Umständen  entgegengesetzte  Behandlung,  die  biellun^ 
der  Oboen  In  ihre  markige  Tiefe  and  der  Klarinetten  in  ihre  durch- 
dringende H&he,  SU  demselben  Resultat  ftthren. 

Wir  zeigen  Beides  an  einem  unsrer  frühem  Sätze,  Nr.  .  Sollte 
derselbe  in  höchst  gesteigerter  Schallkraft  mit  PikkoKloien  auftreten, 
so  würden  wir  vor  allen  Dingen  noch  Flöten,  Trompeten  und  Posau- 
nen fttsiebn,  —  vielleicht  auch  eine  höhere  Klarinette,  Pauken  und 
ein  »weites  Hornpaar,  Dann  könnte  er  — >  eine  Stufe  tiefer  gerückt 
—  80  —  (Siebe  «msteheiHl  das  Beispiel  Hr.  SU.) 

auftreten.  Die  Klarinetten  bilden  in  ibrer  befltifi;^  Tonlage  dep  näch- 
sten Unteraatx  lu  den  Flöten  und  werden  dabei  von  dem  atirksten 
Scballragister  der  Oboen,  also  in  der  untern  Olitave  unteiytQtxt;  die 
bobern  Posaunen,  die  Fagotte,  Trompeten  und  Börner  bilden  die  Mit- 
tellage.  Das  Solo  der  Klarinetten  (Takt  S)  unterattttsen  die  Oboen  im 
Einklang  mit  jenen ;  so  schürfen  sie  den  Klang,  wsbrend  aie«  wenn 
sie  in  der  tiefem  Oktave  blieben,  den  Gang  verbroitem  und  be- 
IHjttigen  würden. 

Nun  treten  wir  mit  demselben  Sats  und  denselben  Insirumen- 
ten  eine  Quarte  hOber;  —  (Sieht  das  BsispieLS.  lai,  Nr.  tis.) 

die  Flöten  und  Klarinetten  liegen  weniger  boch  und  einscbneidend| 
Pagott^  und  Oboen  untersttttsen.  aber  ihr  Motiv  in  der  Gegen* 
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bewegung,  und  zv\  nr  lei/tere  in  der  Verkehrung,  die  den  Schall  der 
Flöten  und  Klarinetten  durchschneidet  und  dadurch  miissigt.  Das 
Motiv  Takt  2  würde  von  Klarinetten  und  Oboen  in  der  etwas  liefera 
Lage  weniger  stark  gegeben  werden,  wird  also  durch  verdoppelnde 
Flöten  und  Fagotte  verstärkt.  Im  Hauptmotiv  sind  es  besonders  di« 
hohem  Posaunen,  nach  Lage  und  Führung,  die  eine  Steigerung  in 
Vergleich  zu  Nr.  S1  4  bew  irken ;  Uberhaupt  hat  man  den  neuen  Salt 
als  eine  Folge  und  Steigerung  von  Nr.  2H  anzusehn. 

Dass  man  nun  diese  heftigste  Wirkung  der  Pikkolflöten  nicht 
überall,  im  Ganxen  nur  weniger  oft  beabsichtigt,  ist  leicht  zu  er- 
messen. FOr  minder  heftige  Schallmassen  begnügt  man  sich  daher 
entweder  flBtr  die  gerne  Komposition  mit  einer  einzigen  PikkolilOle, 
oder  laset  —  wenn  in  Ganxen  ihrer  xwei  nOthig  gewesen  —  in  den 
mildem  SleHeii  die  tweite  PlUolfOle  pausiren. 

IKe  Wiriang  einer  einiigen  PiUuilflOle  ist  bei  der  bisher  in  das 
Auge  gefessien  Anwendung  die,  dass  die  Modie  (Obentimoie)  eines 
Satses,  von  flir  in  nach  hOhenr  Oktave  begleitet,  nieht  bles  starlLer, 
sondern  aneh  heiler  —  wir  mochten  lielier  sagen :  erhefher  oder  bes- 
ser in  das  Lieht  gestellt  —  wird.  Das  Game  gewinnt  so  an  Klarheit 
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und  Stärke  in  der  Hauptpariie,  ohne  in  ein  schreiendes  Durcheinaoder 
getrieben  ta  werden.  So  würden  die  SMtse  Nr.  %ii  and  345,  wenn 
man  die  zweite  PikkoMkite  schweigen  liesse^  weniger  an  Sekallmasse 
verlieren,  ala  an  Beatimmtbeit  der  Meledie  gewinnen;  aie  wtirden 
dvilisirier  werden. 

Die  BeschrUnkung  auf  eine  einzige  PikkolOöte  bietet  aber  sogleich 
noch  eine  andre  Verwendung  dar.  Indem  die  Übrigen  iDstrumenle  der 
Regel  nach  paar^eis  —  und  in  den  starken  Partien  meist  in  Verdopp- 
lungen —  wirken  und  so  zu  einer  einzigen  Masse  verschmelzen,  bleibt 
die  eine  Pikkolflöle  vernittge  ihrer  Einzelheil,  ih  rer  Tonhühe,  ihrer 
eigenthUmlichen  Kiangweise  nis  ))esondre  Stimme  stehn  und  sondert 
sich  ab,  um  in  der  höchsten  Rei^ion  einen  Gegensatz  gegen  die  Melodie 
10  bilden.  In  folgender  Stelle  aus  Beelhove  n's  Siegesaymphonie  *) — 

*)  8.  70  der  Partitar  voo  „WelUngton's  Sieg  oder  die  Schlacht  bei  Vitloria", 
bei  St«iner  in  Wien  herausgegeben.  In  der  obigen  Anführung  ist  das  Streich- 
quartett «uagelaaseD,  destan  Geigen  (zum  Thail  in  ihrer  Weise  ftgurirtj  mit  den 
Oboea,  die  BrataelieD  (iweitUmmig  gebraucht)  mit  den  Fagotten,  die  BKiM  mit 
dan  Pauken  |ebn.  Die  PonuDeo  trelao  ertl  fpllar  sa. 
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finden  sich  aÜe  die.se  VVcudungen  benutzt.  In  rauschender  Pracht  — 
nicht  in  durchdringender  Rrafl  oder  lieftigkeit  —  soll  sich  der 
Triumpliiiiarsch  entfalten;  daher  legt  Beethoven  alle  seine  Robp- 
instrumente  (und  die  Streichinstrumente  zumal)  in  Verdopplungen 
durch  vier,  und  mit  der  l  ikküUlüLt!  du«  ch  iünf  Oktaven  breit  aus  ein- 
ander; die  Klarinetten  iu  die  eingestrichne  Oktave,  hekaonlUch  niniH 
ihre  stttrkste  Tonlage.  Die  Mittellage  halten  ausser  den  KlarteettoD 
erst  vter,  dann  zwei  Horner;  Trompeten  und  Psoken  (und  Eontn^ 
bässe  mit  den  Vioioncellen)  heben  den  BbythmnSi  führen  und  unter- 
sttttsen  den  Bass,  gelegentiiob  auch  (die  Trompeten  TAi  t  wm!  4) 
die  Melodie.  Die  Piklioiaote  nun  gebt  mfang»  im  Einklang  mit  der 
ersten  Pltfte,  liegt  aber  dabei  in  den  hellen  Tonen  ihrer  zweiten  Ok- 
tave. Dann  (Tal^t  8  bis  44)  legt  sie  sich  mit  einem  Halteten  —  mit 
Unterstfttinng  der  ersten  Trompeten  —  Uber  die  Melodie  nnd  snldat 
(Takt  4 1 » 1 2}  aobwiflgt  sie  sich  cur  Oktave  der  ersten  FHne  auf»  steht 
also  iwei  Oktaven  Ober  den  Oboen  und. der  in  der  Hegel  den  Klari- 
netten eignen  Tonlage. 

Nioht  immer  dient  indes»  die  PikkolflOte  als  Verstiirkung  und 
Verdopplung  der  grossen  FlOten ;  sie  wird  auch  anderStelleder- 
selben  angewendet,  wenn  ihr  Karakter  den  Intentionen  des  Kompo«- 
nisten  besser  entspricht»  warn  statt  des  selbst  noch  in  der  HOhe  seine 
Weiche  und  Rundung^  sein  flussiges  Wesen  behauptenden  Flöten- 
klangs der  httrtere,  greller  und  kurz  abspringende  Klang  und  die 
durchdringendere  Scfaallkrali  der  PikkolflOte  der  Melodie  und  dem 
Ganzen  zusagen.  Die  oben  angeiognc  Sytnpbonie  von  Beethoven 
gewährt  uns  zwei  treffende  Beispiele.  Dem  Schlachtgemülde  ihres 
ersten  Theils  geben  die  MHrsche  der  EnglHnder  (Huk  Brüania)  und 
der  Franzosen  {Marlborough  s'en  vor-t-en  guem)  voraus.  Beide  haben 
statt  der  grossen  Flöte  eine  Pikkolflöte  als  Oberstimme.  Der  engli- 
sche Marsch  aetst  ohne  Streichinsirunientc,  so  — 

(Siebe  das  Beispiel  14  7,  folg.  Seite.) 
ein;  erst  die  Scblussforuiel,  die  wir  hier  Uhergehn,  wird  von  dem 
vollen  Orchester  (mit  Zutritt  der  Streichinstrumente)  wiederholt  und 
bestärkend  erhoben.  Wie  diesem  Marsche  das  Spiel  englischer  Trom- 
meln und  derSignairuf  englischer  Trompeten  Es)  voraufgegangen : 
so  setzen  nun,  in  lebhafterer  Bewegung,  französische  Trommeln  ein; 
ihnen  folgt  der  Öigualruf  französischer  Trompeten  (in  CJ  und  der 
firanzOsische  Marsch*),  —  ebenfalls  ohne  Streichinstrumente,  — 

^ebe  das  Beispiel  i4a,  S.  4  SS.) 

die  (nebst  grossen  PlQten,  in  der  höhern  Oktave  ndt  den  Oboen 
gehend)  erst  bei  der  Wiederholung  des  Harscbes  sutrelan  und  den- 
selben ebenfalls  bekräftigt  su  £nde  fuhren. 

Diese  beiden  TonsStse  geben  bei  all  Ihrer  BhUaebheit  Mandier- 
lei  SU  erwUgen  und  su  lernen. 

«)  8. 14  der  Parytnr. 
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Zunächst  hnito  der  Komponist  in  beiden  die  Aufgabe,  beide  zum 
Kampf  fmlnUende  NalionaliUtten  zukarakterisiren,  — wobei  ihm  aller- 
dings die  {zewiihifcn  Volkslieder  slUckürhen  Vorschub  leisteten,  — 
in  beiden  Milrscliei)  aber  durchaus  den  kriegerischen  (oder  vielmehr: 
soldatischen)  Aiisdru.  k  festzuhalten.  Dies  l.elztere  bestiiiimtr  ihn, 
fUr  beide  die  PikkaUlote  zur  Erhärtung  der  Melodie  zu  nehmen.  Die 
gewäitllen  karakleristischen  Tonarten,  —  das  dunklere,  weichere 
und  feierliche  hxdnv  für  EnglantJ,  das  helle,  etwas  schreierisrhe, 
gemUthlose  Cdiir")  für  Frankreich,  —  brachten  die  l'ikkoUlole  im 
eogliscben  Marsch  in  eine  höhere  und  durchgreifendere  Tonrejiion, 
als  im  französischen.  1  ür  letztem  die  Pikkolilöle  in  eine  höhere  Ok- 
tave zu  stellen^  hätte  übertriebne  Heftigkeit  und  Wildheit  in  den  Satz 
gobrachi  nnd  eine  weil  vollere  und  stärkere  Unterlage  (S.  be- 
dingt als  iiier  tutriglicb  sein  konnte. 

Der  englisolw  Marseb  wird  mir  von  den  mildea  ^Klarinelten, 
von  Fagotten  nnd  weiefaen  £!t*Httniera  drei-  oder  vterslioimig  vor- 
lotragen,  die  Meledie  aber  von  der  bocbKegenden  ersten  Klerinelte 
md  dor  Pikitelfldte  bell,  dnrobdringend,  warm  tu  Gebftr  gebracht, 
b  dem  ftmaVsiseben  Marsche  setxen  steh  harte  C^HlSmer  und,  — 
im  Einklang  mit  ihnen,  also  tiefliegend,  —  C- Klarinetten,  eine  Ok- 
tave btfber  Oboen  (deren  bltrtlicber,  etwas  sohnamemler  oder  nilsein- 
der  Klang  hier  onbedeckt  herauatrhl)  nnter  die  Pikkolflme,  nm  über 
deaa  firendlsiseh-einUlnigen  Pagottbasse  (man  denke  an  die  Orgel- 
pnnktanlingfl  so  vieler  fransOoiscben  Oovertllren,  an  die  karakterS- 
Btiscb  nationalen  Musetten  des  onetsn  r^^Mie)  die  Melodie  breit  und 
prasobig  —  mit  vielstt  Anlbeben  —  durohsusetien. 

Beiden  Mttrschen  darf  das  kopfverdrehende  Charivari  des  8olda- 
lenweaeos  nicht  abgehn ;  Triangel,  Becken,  grosse  Trommel  mtlssen 
mitreden.  Im  englischen  Zuge  klingeln  sie  (namentlich  der  Triangel) 
etwas  unschuldig  hinein;  im  fransüsiscben  Marsche  schliessen  sie  sich 
dem  Rhythmus  nflher  an  und  setzen  sich  damit  entschiedner  durch. 
Dasselbe  tbiU  hier  die  Trompete  (deren  Fanfaronaden  Takt  4  und  8, 
—  im  letztern  redet  sie  gar  in  den  Fagottbass  hinein,  —  nicht  unbe- 
merkt bleiben  dürfen),  während  sie  im  englischen  Marsche  mehr  wiil- 
kuhrlich  nel>enber  geht,  lustig  und  launig,  nicht  eben  sehr  martia- 
lisch**). 


•)  Allg.  Musiktehrf^  S.  SSI. 
**)  Hierzu  dor  Anhang  K, 
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Fünfter  Abschnitt 

VerstArkaogen  der  llarmonierouftik. 

Bei  dem  allniyhligen  Anwachsen  des  Chors  der  Rohrinstromeole 
ist  deutlich  geworden,  dass  es  für  grosse  MassenwirkoDg  besondBrs 
an  zwoi  SielleB  noob  aD  aosreicbenden  Organen  MH.  Wir  bshm 
ersiebs  im  Chor  der  BObre  noob  nicht  Instramente  genug  lu  voller 
BMetcong  der  MitteisiimineD,  wahrend  die  hohe  Tonlage  dnreh  Pili* 
kdflöten,  greaae  Flbtan,  Oboen  und  Klarinetten  (deren  fcfViUgtpen 
Eingreifen  ja  dbenfalla  der  Htfhe  angehart)  vertreten  iai.  Noob  weil 
mehr  fehlt  nna  tweitens  eine  angemeasne  Beeetnmg  dea  Baaaet 
(in  Nr.  188  haben  wir  diesellie  onbertimmi  lassenrmllsaen),  da  dedi 
Kontrafagott  aowehl  die  Soballkraft,  ala  HeHigkek  nnd  BeweglldikeH 
mangelt^  um  den  Mittel-  nnd  Oberalimmen  gewaobaen  to-aeio^  • 

Genannt  heben  wir  (S.  424)  allerdings  fttr  die  Hittellage*)  di^ 
AI  iklari  nette,  nooh  aber  aie  nioht  gebranchl,  well  mit  jeder  Veiw 
atfirkimg  der  b^em  Tonlagen  die  UnsnUlngliebkeit  der  BeaabeaaUnng 
aiob  empfiadHcher  gemacht  hätte. 

Unter  aokhen  Umatilnden  wird  die  filittellage  vom  Chor  der 
BleohinatrnmiBle  (S.  484)  vertreten  und  kann  die  Baisposaone  den 
Baas  verstarken.  Allein  auch  das  ist  nicht  immer  anwendbar  ud4 
aaareiehend.  Wir  bedürfen  einer  Verstärkung  im  Gfaor  der  Robrin«« 
Strumente  selber;  und  diese  finden  wir,  abgesebn  von  den  AHklarii- 
netten  und  allen  aenat  aohon  aofgefttbrten  Organen,  in  folgenden  In» 
atmmentflB. 

A.  Ffii  die  Hittellagc. 
4.  Daa  Baaaethorn. 

Daa  Baasetbom  (como  dibassetto)  ist  eine  Klarinette  von  längerm 
Bohr  und  deaahalb,  um  bequemer  gebandhabt  werden  zu  kUnnen, 
in  einen  stumpfen  Winkel  (in  ein  Knie)  gebrochen,  unten  in  einen 
elliptisch  geOflTneten  Schallbecher  von  Metall  ausgebend. 

Vermöge  seiner  grössern  Länge  steht  das  Bassethom  eine  Quinte 
tiefer  als  die  C- Klarinette.  Hiemach  wtlrde  sein  Tonsystem  in  der 
Tiefe  bis  snm  grossen  A  reichen ;  durch  zwei  besondre  Klappen  sind 
ihm  aber  noch  zwei  tiefere  Stufen,  gro ss F  und  6,  gegeben  worden. 
Ii^  der  Höhe  erstreckt  sich  seine  Tonreihe  von  gross  A  chromatisch  bis 
zum  dreigestrichnenc,  —  oder  selbst  f.  Da  aber  die  Höhe  wegen 
des  dttnnem  Blatts  im  Mundstücke  des  Bassethoma  weniger  gut  an- 

*}  Genannt  ist  auch  für  den  Bass  (im  Anbang  G]  die  Bassklarinette. 
Sie  wttrde  aber  ebenfalls  nicht  genflgee,  «bgeaehn  de  von,  dess  sie  wenig  ver* 
breitet  iat,  man  elso  oidit  wohl  tbnt»  auf  sie  za  rechnen. 
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spriobA,  auch  leiohi  uDr«ia  intonirl:  80  iA  rttliMni,  du  Inslniiiieai 
oiclil  liidwr»  als  bis  sum  dreigeslrieboeiic  lufj^braucben. 

Maeb  der  Weise  der  wirklich«!  J^larinetten  werden  die  Tlfne 
des  Bassathoms  nach  dem  Ncrmal^C  im  Violinschlttssel  noiirt, 
eraoheineii  aber  eine  Qidnte  tieler.  Das  Toosystem  würde  alse  so  — 
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SO  netiren  sehn  md  se  — 


chromatisch  ')  h 


i 


SO  Gehör  kommen. 

Um  übrigens  für  tiefe  Töne  die  Menge  der  Nebenlinien  zu  spa- 
ren, bedient  man  sich  für  die  tiefere  Tonreihe,  etwa  vom  kleinen  f 
an,  des  Bassscblttssels ;  dann  aber  wird  eine  Quarte  tiefer  not^t. 
Hier  — 

WfakllAlw  T«iiUUie. 


3S1 


EU. 


hm  ^ 


Notirnng  im  Violtn-SeKlfiBsel. 


Notirnng  im  Bass-Schlüssel 


m 


mad  beide  Sehreibweisen  mit  der  von  ihnen  aosgedrOckten  TonhObe 
susammengestellt. 

Die  Behandhmg  des  Bassethoms  ist  gleich  der  der  Klarinette, 
doeh  aber  die  Schwieriglteit  grosser,  weil  das  Instrument  unbe- 
quemer TO  halten  und  die  TonlOcher  weiter  Ton  einender  liegen.  Die 
tiefsten  Tttne  (gross  P  und  (?,  geschrieben  e  und  dj  können  nicht 
gebunden  werden  oder  schnell  auf  einander  folgen,  weil  die  Klappen 
beider  mit  dem  rechten  Daumen  gegriffen  werden  müssen,  lieber- 
haupt  wird  man  die  Tiefe  nicht  zu  schnellern  Laufen  o.  s.  w.  brau- 
chen. Wie  die  Klarinette,  so  liebt  auch  das  fiassethom  die  Be-Ton- 
arten. 

Die  Schallkraft  des  Instrumenta  ist  der  der  Klarinette  Ober- 
legen, entwickelt  sich  aber  besonders  in  der  Tiefe  bedeutend.  Der 
Klang  ist  allerdings  dem  der  Klarinette  sehr  äbnlicb,  hat  aber  ver- 
möge der  Grösse  des  Instruments,  seines  dünnem  und  daher  stUriMr 

•)  Neure  BasaathttiMr  haHtm  «roh  gron  Mv  imd  Ük,  nilUo  die  gaaie 
Tennike  ckioaiiliMii  voHsMedig. 
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schwingenden  Blatts,  —  auch  die  Brechung  des  Rohrs  im  Knie  und 
der  angesetste  meCallne  Sdiallbeeher  mögen  wohl  mitwirken,  —  ein 
dunkleres,  schattigeres  Wesen,  mehr  Bebung  (lllsst  die  Schwingun- 
gen des  Blatts  deutlicher  vernehmen) ,  mehr  nasale  Belegtheit,  und 
erlangt  selbst  in  den  hoben  Tonregienen  die  reine  Helligkeit  der  Kla- 
rinette nicht  gans. 

So  vereinigen  sieh  Tonlage,  mindere  Beweglichkeit  und  das 
Eigenthümliche  des  Schalls  und  Klangs,  dem  Instrument  ein  dunk- 
lerea|Wesen,  einen  trttbem,  aber  dabei  pathetischem,  schwermO- 
thigem  Ausdruck  zu  geben.  M oiart  hat  in  seinem  Bequiem  keine 
andern  Bohrinstrumente  als  Fagotte  und  Bassetblfnier  gebraucht, 
letztere  auch  sonst  (namentlich  im  Titns)  mit  Vorliebe  und  glttckli- 
eher  Auffassung  —  wie  man  bei  solchem  Heister  schon  vorauasetst — 
gebraucht. 

8.  Das  englischeHorn, 
Gomo  mglesef  auch  frtther  (i.  B,  von  Beb.  Bach]  Oboe  d<i  mccia 
genannt,  ist  eine  grossere  Oboenart,  wie  das  Bassethorn  in  ein  Knie 
gebrochen,  oder  auch  von  oben  bis  unten  zu  einem  flachen  Bogen 
geformt.  Gleich  dem  Bassethorn  wird  das  englische  Horn  notiri  wie 
die  Oboe,  giebt  aber  die  notirten  Ttfne  eine  Quinte  tiefer  an.  Sein 
Tonsystem  geht  in  N  oten  von  — 
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also  der  wirklichen  Tomin!?  nach  von  — 
m 


chromatisch  bis   .  u  oder  gar  (aker  selten)  bis 

Ii,,,  '-^^ 


I      <  IT 


hinauf;  die  höchsten  Töne  sind  aber  hedonkücli  und  zugleich  enl— 
bchrlich,  weil  m;in  sie  weit  bequemer  und  sichrer  —  und  dabei  von 
ähnlichem  Klant;  auf  dor  Oboe  haben  kann.  Am  besten  wirkt  das 
Instrument  vom  ( int^cstricbnen  e  bis  /Aveigestrichnen  a,  dem  Tone 
nach  :  vom  kleinen  a  bis  zweigestrichnen  d. 

Die  Schall  kraft  dieses  Instruments  ist  fjrösser  als  die  der 
Oboe,  der  Klang  ist  dem  Oboenklang  am  verwandiesten,  aber  kör- 
niger und  bedeckter  zugleich,  von  lupibrem  Ausdruck.  Die  An- 
sprache des  Instruments  ist  schwerer,  erfolgt  langsamer;  es  ist  da- 
her nur  iür  langsamere,  einfache  Weisen  oder  BegleitungsUgurcn 
wohl  geeignet  *) , 


*)  In  den  deutschen  Orchestern  ist  das  englische  Horn  nur  selten  (wohl  nar  In 
oinigen  der  grtesten)  »  haben,  es  ist  also  bedaoklicfa,  aaf  dasMübesaraciiiMa. 


5.  VerslUrku»^  der  Harmoniemusik, 
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B.  FflrdiBBtu. 

3.  DerSerpeni. 
Der  Serpf  ni  oder  das  Scbtangenrolir  hat  den  Namen  von  aeinem 
aoblangenartig  gewundnen,  weiten  und  bald  sieb  noch  erweitern- 
den, dann  aber  ebne  Seballbeeher  endenden  Robr.  Er  wird  mit 
einem  MundstOcfc  gleieb  dem  der  Poaanne  angeblasen. 
Seine  Tomeibe  geht  von  — 

ilnoflMtlMk  bis  ^  ifi:  K  bi«  ^a»' 


uod  erscheint  so,  wie  sie  hier  geschrieben  ist.  Die  höchsten  Töne 
gelingen  nicht  jedem  Blüser;  man  thut  desshalb  wohl,  es  nicht  höher 
als  bis  zum  eingeslrichnen  d  oder  es  zu  gebrauchen. 

Seine  S  c  h  a  1 1  k  ra  f  t  ist  «;ross,  doch  iiicliL  ^leicliiitassig  ;  klein 
ti,  a  und  eingestrichen  d  j>inil  sUirkcr,  klein  des  und  es  seh\v<icljer 
als  .die  übrigen  Töne.  Allerdings  darf  man  von  einem  geschickten 
Blaser  (wie  bei  der  Klarinette,  S.  lodern,  dass  erden  Unter- 
schied ausgleiche  und  Starke  und  Schwäche  nur  nach  dem  Sinn  der 
Komposition  vertheile;  immer  ist  es  jedoch  gut  tu  wissen,  wo  man 
beooedre  Sttirbe  findet  und  wo  man  oiebt  anf  ihren  htfohslen  Grad 
reebnen  darf. 

Der  Klang  des  Serpents  isi  scbroflT  und  raub  und  bat  bei  aller 
Schallkrafi  etwas  Dumpfes,  kann  aller  doch  in  der  hobern  Hälfte  des 
Tonsyatems  glatter  und  beller  werden.  Hier  kann  man  dem  lttstm-> 
mente  sogar  berfortretende  T<lne  oder  Hotive  anvertraneo:  in  der 
Regel  wird  man  es  aber  nur  in  Verbindung  mit  andern  Bassinstru«* 
menten  (Fagotten,  KontralBgott)  gebraueben,  die  durob  seine  Kraft 
untersUltil  werden,  indem  sie  sugleicb  seine  schroffe  Httrte  umfaUUaii 
und  mildem.  Auch  mit  der  Baasposaune  kann  es  verbünden  werden; 
allein  der  edlere  Metallklang  der  letatem  würde  darunter  leiden,  und 
sehen  wird  es  nlMbig  sein,  einem  so  starken  butmmenl  mit  einem 
gleicbmilobtigen  tu  Bttlfe  su  kommen.  Nur  su  gans  besondem 
Wirkungen  oder  bei  sehr  grossen  Instrumentmassen  wird  ein  solcher 
Verein  nlltbig. 

Der  Serpent  bewegt  sieb  gleieh  allen  tiefen  und  dabei  schall- 
vollen  und  rauben  InstnunoBien  gern  langsam,  ist  jedoeb  auob  einer 
lebhaftem  Bewegung  Dlhig,  kann  s«  B.  dialoniscbe  Lüufer  in  der 
Sebnelligkelt  von  Secbssebnieln  etwa  im  AUegro  moderato  ausfah- 
ren. Gbromatisebe  Gänge  lassen  sich  nicht  schneH  und  nicht  weit 
machen.  Im  Allgemeinen  sind  die  Be*  Tonarten  leichter  su  be- 
handeln. 

4.  DieOpbIkleYde. 
Sie  besteht  aus  swei  weiten,  nach  Art  des  Fagottbaues  neben 
ehMHider  liegenden,  unten  durch  einen  Bogen  verbundnen  Rohr- 
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stttckeu,  deren  eines  in  ^e  geeohlnigm  enge  Rtihre  des  Mond- 
stttcks,  deren  anderes  in  einen  weiten  Schallbeelier  auslHafU  Das 
Instrument  ist  Yen  Messing  oder  Kupfer  gebaut,  aber  mit  Tonlttdiem 
und  Klappen  versehn  und  desshalb,  wie  naeb  seiner  gansen  Bauart,  die 
eigentlich  ein  verstärktes  nnd  erweitertes  metallnes  FagoU  darstellt, 
fttglicber  zu  den  Rohr-  als  Meebinstnnnenlen  (8.  44f)  tu  sühlan* 
Ihr  Tonsystem  geht  von  Kontra-<7,  oder  deoh  von  — 

■  ^ — 

S35 


m=^~ — 'z:_'i|tTT'^   „  i—_ 


kann  aber  nur  his  zum  einp;estrichnen  g  oder  a  sicher  benutzt  wer- 
den; die  Töne  über  dem  eingesirichnen  a  und  unter  Kontra-B  spre- 
chen nur  sehr  schwer  an. 

Die  Sc  ha  1 1  k  ra  f  t  des  Instruments  ist  gross,  der  K 1  a n g  rauh, 
dumpf  und  in  der  Hohe  wildheflig.  Ks  ist  nur  in  langsamer  Bewe- 
gung und  einfacher  Weise  zur  Unterstützung  des  Basses  bei  grosser 
Besetzung  der  Harmonie  zu  gebrauchen. 

Abarten  der  OphikleYde,  —  die  AU-OphikleYde,  die  Kon- 
trabass-OphikleYde  [sechszehnfUssig) ,  dann  das Bassinstrument 
Bathyphon  (nach  der  Klarinette  gebildet)  dHrfsn  i^ei  Seite  gelassen 
werden,  da  sie  unsers  Wissens  in  Deutschland  keine  Aufbahme, 
wenigstens  keine  Stelle  In  grdssem  Kunstwerken  gefunden  haben. 
Der  Bass-OphikleYde  bedient  sieh  unter  acdern  tfeyerbeerin  den 
Hugenotten  sur  Verstärkung  des  PesaonencborS;  in  dem  sie  mit  der 
Bassposaune  bald  ImEinklang,  bald  in  der  tiefem  Oktave  geht.  Selbst 
bei  den  MiUtainnusikchOren  Ist  sie  von  der  Ttdia  und  dem  Bombar*- 
don  (denen  die  Blllser  allgemein  grossere  Branebbarkeit  beitumeasen 
scheinen)  verdrängt,  und  wird  nur  beibehalten,  wo  man  einmal  dns 
Instrument  beaitst  und  die  Kosten  eines  neuen  Ankaufs  scheut. 

5.  Das  Basshorn, 
auch  engKsehes  Basshom  (como  bam)  genannt,  ist  ein  fagotlartiges 
Instrument,  dessen  Rohr  von  Hols,  kurs,  aber  weit  und  unten  ver- 
schlossen*), oben  in  einen  weiten  Schatlbeeher  von  Messingblech 
auslauft  nnd  mit  einem  S  (wie  das  Fagott,  aber  weiter),  auf  diesem 
aber  durch  ein  posannenartiges  (kegelärmiges)  MnndstOdk  von  Elfen- 
bein oder  Horn  angeblasen  wird.  Sechs  Tenldcber  nnd  eine  bis  drei 
Klappen  geben  dem  Instrument  eine  vollsllindige  Tonleiter  von  — 

flironi.^t  i'>eh  his         oder  ^  oder  aiieh  Ij; 


*)  MoMT  Verschluss  verdoppelt,  wie  bei  gedeckten  OtkoI pfeifen 
(S.  1t,  Allg.  MoslUehre  S.  ItS),  die  Tiefe  des  InstmiDests,  macht  aber  den 
Klang  Qdoh  dampÜMr,  als  er  obnebln  bd  der  WaMe  end  sonsUgen  Koattraktlon 
^ttide. 
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io  der  es  sich  in  massiger  Geschwindigkeit  unci  nicht  vernickelten 
Figuren  l)pwpt2pn,  fiesouders  in  einfacher  Slininiführung  und  lang- 
samer BesN  ( i^un^  zurUntersUlteung  desBcisses  wohl  verwenden  lässl. 
Am  bequenislen  sind  ihm  die  Tonarten  C-,  G-,  F-,  B~  und  £sdur 
und  ihre  Parallelen. 

Der  Klang  des  Instruments  ist  dumpf  und  dabei  doch  vor- 
drinchch  durch  die  erhebliche  Schallstärke.  ts  ist  in  neuester 
Zeit  von  den  Tuben  und  Bombardons  meist  verdriingt,  auch  unsors 
Wissens  im  grossen  Orchester  nie  zu  erheblicher  Anwendung  ge- 
kommen. 


endlidi  ist  der  Basstuba  in  Bauart*)  und  Wirkung  ähnliob  und  bat 
eioeo  Umfang  von  — 


wo  nicht  noch  höher.  Die  tiefern,  der  Tul  a  erreichharen  Töne  sind 
auf  dem  Bombardon  theils  unerreichbar,  theils  schlecht,  die  Höhe 
dac^egen  soll  es  leichler  und  biegsamer  haben,  als  die  Tuba.  Heber 
die  gegenseitigen  VorzUge  beider  Instrumente  ist  mcbts  Sieberea 
mitzutheiten.  Jeder  Bläser  belobt  das  seinigo  und  scbilt  das  andre 
rob  and  plump;  viellelcbt  baban  beide  Theile  Beobt.  Im  grossen 
Orebester  sind  beide  Instrumente  wenigstens  in  dentsdien  Werken 
unsere  Wissens  nicbt  einbeimiscb  geworden. 

Zu  diesen  Yerstttrkungen  treten  nun  noch  als  blosse 


{gi  uji  lambnro),  bekanntlich  von  Holz  gebaut,  mit  einem  lederuni- 
huUlcn  Schlägel  zum  Schallen  gebracht,  von  tiefem,  aber  nicht  Ion- 
bestimmtem,  dumpfem,  mächtigen^  Sch<ilie,  gewöhnlich  auf  einem 
Liniensystem  mit  BassschlUssel  **)  notirt. 


[iamhuro  ruäantß)^  eine  lAnglicbe,  aber  enge  Trommel  von  Holzge- 
bttose,  mit  zwei  Trommelstöcien  gescblagen,  ohne  bestimmte  Ton- 


*)  Das  Bombaition  bat  drei  Ventile,  die  Tuba  lunl,  sochs,  sieben. 


**)  Die  Vorzetcbaimg  des  ^  in  Nr.  117  ist  wobl  eio  Dmckfebtor  io  dar 
BoeihoTea'scbeo  PirUtw. 


6.  Das  Bombardon 


C.  Schall-  und  KUmgwerkieiige 


folgende  Instrumente. 


7.  Die  grosse  Trommel 


8.  Die  Rolltrommel 
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höhe,  gewöhnlich  zu  dumpfen  Wirbeln  gebraucht,  ebenfalls  im  Bass- 
ScblUssel  notirt.  Die  Wirbel  wi  i  den  mit 


angezeichnet,  kurze,  einfache  oder  mehrfache  Vorschläge  mil  kleinen 
Nolen,  — 

-      -J^  ^fc  J^^^  ^^^^^^^  J  J  1^  UM 

f   r  f 

wie  in  gewöhnlicher  Nolünschrifl. 

9.  Die  Mililairtrommel 

(lomdiiro  ffiiKtare),  von  bekannter  Beschaffenbeit,  notirt  wie  die  Boll- 
trommei. 

10.  Der  Tamtam*), 
eine  grosse  kessolförmitio  Schale  von  oiconlhümlich  zusaiumenge— 
set7Aem  Glockcngul,  in  der  Tenor-  oder  Alllage,  jedoch  ohne  be- 
stimmte Tonhöhe,  machlvoll  iiHUallen  schallend  und  lange  iiach- 
hallend,  mit  irgend  einer  Note  auf  einem  der  Liniensysteme  oder 
auch  durch  ein  blosses  Zeichen  von  beliebiger  Porni,  z.  B. 

O  oder 

aogeschriebeD. 

44.  Der  Triange  I 
{trkm^io),  das  bekannte  in  ein  offnes  Dreieck  gebogne  Slabinstru- 
menl  von  Stahl,  das,  mit  einem  Stahlgriffel  angeschlagen,  fein  und 
glockenhell  klingende  Schalle  von  hoher,  nicht  näher  lu  beatimmen- 
der  Tonlage  giebt  und  im  VioHnscblttsael  notirt  wird. 

42.  Die  Becken 
(piam,  bacmeUilt  die  ebenfBlJa  bekannten  Metallscbalen,  die  lu  klir- 
rendem Schall  tusammengesch  lagen  und  im.  Violinschlttsael  notirt 
werden**). 

Znletst  mag  noch  etiles  neuem  (aber  an  uralte,  ehinesisclie  Vor- 
gllnger  erinnernden)  Inatraments  gedacht  werden,  der 

43.  Glockonlyra, 

derea  Töne,  chromatisch  von  ei  bia  c~im  Violinschlüssel  notirt,  aber 

eine  Oktave  höher,  also  von  es  bis  c~hervorlrelend,  aus  hanf^enden 
Stahlplatlen  gewonnen  werden,  die  mil  Klöppeln  geschlagen  wer- 
den. Das  Instrument  hat  besonders  in  der  Höhe  durchdringenden 
Klang,  ist  ttbrigens  nur  bei  der  Militairmusik  gebräuchlich. 


*)  Das  Instrumenl  ist  chinesischen  Ursprung«?,  unsere  Wissens  zuerst  von 
Spontini  in  sein«^  Opern  und  von Cher  u  bini  in  seinem  Requiem  gebraucht. 

**)  Der  Ittrkiacho  Mond  (Schellenmond,  Mubamedsrahoe)  Ist  von  der  MHI- 
talnoviik  her,  die  Ihn  alleiB  gebraeebt,  bektoat. 
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Sechster  Abschnitt. 

Zii;»iiiii|ueDstelluuis  grosfeier  llarmoniiyiiiiftik. 

Fassen  wir  nun  nWa  alUttühlich  auli^t iUhrlen  Instruinonlc  für 
Harmoniemusik  zusaininen,  so  finden  wir  allerdings  deren  eine  grosse 
Zahl  von  der  niannigfaltigslen  BescbalTenheit.  Wir  haben 

I.  den  Chor  der  BlecbinstrumenVe, 

t,  den  Chor  der  Ventilmslninieote, 

3.  den  Cbor  der  Robrinstnimente, 

4.  eine  Reihe  voQ  Schlag-  und  Schall organen. 

Sie  alle  kdDnen  mtigllcher  Weise,  —  wenn  ea  aueh  vielleicht  ooch 
nie  geschebn  ist  und  Vuaserat  selten  rathsam  sein  durfte,  —  su  ei- 
nem Satie  mit  einander  verbunden,  oder  aus  allen  vier  Chören  liann 
eine  Auswahl  getroffen  werden.  Dies  ist  das  Häufigere  und  der  nScb- 
ste  Gegenstand  unsrer  Betrachtung. 

Bs  fragt  sich  lunMcbst  also :  welches  ist  die  swedLmllssigste 
Auawahl  und  Zusammenstellung  ftlr  grosse  Harmoniewirkungent  — 
Dass  hier  nicht  altgemem  anwendbare  Verseichnisae  von  dem,  was 
man  nelmen  raflase  oder  nicht  nehmen  dürfe,  lu- erwarten  anid, 
weiss  der  mil  nnsern  GrandsMaen  Vertraute  schon  voraus.  Es  kM^ 
nen  nur  aligemeine  Gesichtspunkte*)  aufgestellt  werded,  nach  denen 
«MB  sieh  in  jedem  einselnea  Falle  au  bestimmen  bat.  Diese  Gesichts-» 
puttkte  aber. ergeben  sieh,  winw  wir  uns  die  verschiednen  Seiten 
eines  TonstUeks  vorstellen« 

L  Tonweiea  uid  SfthaiUurafL 

f  tir  Melodie  und  Harmonie  bedürfen  wir  einer  Auswahl  solcher 
Instrumente,  die  geeignet  sind,  Oberstimme,  Mittelstimmen  und 
Basa  2u  besetien.  Passen  wir  die  longebcnden  Instrumente  aller 
Gbdre  susammen,  so  finden  wir 

I.  fllr  die  Oberstimmen: 
Pikkolfltften,  hohe  Iltfmer, 

Ploten  (und  Tersfltften),  Ventiltrompeten, 
Oboen,  hohe  A<-Komett0, 

Klarinetten,  Klappenhom; 
Trompeten, 


*)  Einen  wollen  wir  voraus  in  Betracht  nehmen,  wenn  er  nach  kein  rete 
künstlerischer  isL  Eh  ist  die  Rucksicht  anf  dtc  Ausführbarkeit  und  Vprhreilung 
ua&erer  Musikblucke.  Sie  widerräth  den  Gebrauch  sulcher  instrucoento,  die  aar 
■tt  woDig  Ortea  su  haben  slad.  Daher  wolleo  wir  avf  eagliscliei  Koro, 
BaasklArioetie,  Ali-mul  Kaatrahass-Op hi kleid e,  BombBrdoa, 
Bstbyplioa,  sowie  auf  menoiierlei  «adre,  theils  niclit  orclieflIerinaMig  ge- 


)d6 


8.  fttrdie]fiitel8timiii«n: 


Oboeu, 

Klarinetten, 

AUklarinetten 

Ba&ieihorner, 

Fagotte, 

Trompeten, 


H<irner, 

All-  und  leiiorposaune, 
All-  und  Tenortrompete, 
iEs-Kornette, 
Tenorborn ; 


3.  fUr  den  Bass: 


Fagotte, 
Kontrafagott, 

Serpi'nt, 

Ophikl«Vde, 

fltfnier, 


Ventilhtfrnef, 

Basstroinpete, 

Tenorbaw^ 

BassttilNi, 

Pauken. 


Baasposaune, 

Halten  wir  nun  blos  den  Gesichtspunkt  des  Tonwesens  fest,  so 
haben  wir  auoilohst  auf  ein  Gleichgewicht  unter  den  drei  Stimmklas- 
sen zu  achten ;  ea  ist  im  Aligemeinen  wUnschenswcrth,  dass  die  Be-* 
setxung  der  Ober-,  Mittel-»  und  Basspartieu  gleichmilasige  Schall- 
starke  gewXhre,  nicht  eine  dieser  Partien  im  VerhaHnisa  surendeni 
tu  stark  oder  zu  schwach  wirke*). 

Es  ist  aber  klar,  dnss  hoi  dein  Ermessen  der  Stimmkraft  nicht 
blos  die  Wahl  der  inslruuieiile,  sondern  auch  die  SiMrkc  der  Be- 
setzung inBolrncht  konmit.  Der  Komponist  als  sofrhri-  liit  hior  nichts 
zu  bestirnnien.  wohl  nl)er  muss  ihm  rin  nnuefjih!  er  Maassslab  dessen, 
was  er  zu  erwarten  hat,  erwünscht  sein,  damit  er  sich  sicher  vor- 
steilen könne,  welche  Schallkrafl  er  ungeHihr  7Ai  verwenden  habe. 
Um  hier  eincii  thatsüchlichen  Anhalt  zu  findtD,  Lht  ileii  wir  ein  Ver- 
icicliniss  der  Besetzung  mit,  die  bei  der  preussisciien  Garde  (hier 
nach  \V  iep  reclit\s  Vorschlügen),  bei  der  österreichiscbeu  uud 
russischen  laianlencuiusik  als  normal  auj^egebcn  wird. 


wordne,  Iheils  wieder  veralleto  fn'Jtrumenlo  (Fhi^'eolftl,  flöte d' am our,  Poslhorn, 
Laule  u.  s.w.)  nicht  wo»ter  ningelin.  Dieselbe  Kücksuht  warnt  auch,  überhaopl 
nicht  zu  viel  luslruinoulu  fodern.  Ks  iüt  ein  becleoklicbes  Zeiclico,  vun  der 
Mmge  der  Mittel  di«  Kraft  des  Kanstmirks  so  bolfen. 

*)  Bei  unsern  Uebungssützea  fehlte  es  saerst  an  melodieflibreodeo,  naehber 

SB  hinlttnglicli  starken  Rn«!f?tn«<lrTuiientrn 

**)  Das  Einzelne  können  wir  niclit  verlreton  ;  es  kommt  auch  nicht  darauf, 
goadern  nur  auf  eine  allgemeine  Anschauung  an.  Ebensowenig  kOnooo  wir  auf 
den  Widersprndi  ttSher  eingehn,  den  TheoderRode  (Oetcbichte  der  prenss. 
Isfsnierie- und  Jägvrmuiilk)  und  Andre  miigrossem  Nachdraek  gegsn  die  Wie« 
preehi'sobeo  Kinrichlnoi^n  und  Vorsebligo  erbobeo  bsben. 
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Allerdings  ist  nicht  Uberall  auf  so  siarkbesetzte  Cbitre  lu  rech-> 
nen,  viel  weniger  ül)erall  dieselbe  Slimmauswah!  zu  finden.  Doch 
hat  man  hieniach  schon  einen  durch  Krfahi  ung  L;e[»i  aften  Maassstäb, 
nach  dem  das  Mehr  und  Minder  sich  ermessen  iassi.  Wir  vorsucbea 
hier  noch  ein  Paar  Zusammenstellungen  fUr  vollzählige,  aber  doch 
minder  starke  Gbtfre. 


(aUrk, 

sctiwicber,    aorh  sei 

(in  Es,  P) 

(in  A,  B,  C) 

Zweite  Klarinette  . 

.  .  i  .  .  .  3. 

(in  Af  q 

.  4  , 

.  4  . 

.  .  4  .  .  .  f 

Tuba  

.  1  . 

.  4  . 

Man  bemerke,  dass  ttberatl  die  grossen  Klarinetten  am  sabl- 
reichsten  besetit  sind.  IKes  ist  notbweodig,  da  sie  (mit  Httlle  der 
btthern  Instrumente)  die  geeigneisten  Instramente  tur  Melodiefüh- 
rnng  sind  und  zugleich  als  Mittelstimmen  dienen ,  namentlich  am 
brauchbarsten  su  figarirten  Mittelstimmeo  sieb  erweisen,  daher  nicht 
selten  in  vier  verschiedne  Stimmen  auseinandertreten. 

Im  Obigen  ist  zuvörderst  die  Gesammtwirkung  des  ganzen 
Chors  im  Auge  gewesen  und  bat  sie  das  Gesets  gegeben  fitr  Zusam- 
menstellung und  Besetzung  der  Stimmen.  Soll  nun  in  einzelnen 
Partien  einer  Komposition,  z.  B.  in  PianosUizen,  nicht  das  Ganze  zu* 
sammonwirken ,  so  müssen  hier  wituler  die  Stimmen  für  Meiodiei 
Bass  und  Mitte  in  das  Gleichgewicht  gebracht  werden.  Es  konnte 
1.  B.  ein  satiTt  vorzutragender  Satz  folgende  Besetzung. — 

Erste  K I.II  i not lo  in  R, 

Zweite  Klarinette  in  B  (nach  Erfodern  in  zwei  Partien  zu  tbeilen), 
3assethtfmer, 
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t  Psgotte» 

S  Horner, 

Kontrafagott  und  ein  drittes  Fagott 

haben;  die  nächste  Verstarkiina  würde  durch  den  Zutritt  einer  Flöte 
und  einer  hohen  Klarinette,  dann  zweier  Flöten,  zweier  Oi)oen,  zweier 
Hürner  und  Trompeten,  und  sintt  des  drilten  FagoUs  eines  Ser~ 
peots  oder  einer  Ophi  kleide  erreicht. 

*  Die<;e  Ansätze  könaen  und  sollen  indess  nur  als  Beispiele  gelten ; 
es  fassen  s  i  h,  wie  sich  von  selbst  versteht,  schwächere  Bt  srtxungeD 
und  nocii  Tiit  hr  Al>siufungen  von  der  schwächsten  Besetzung  bis  zur 
sliirksl«  II,  sowiti  auch  mannigfach  abweichende  Wahlen  und  Zusam- 
iiK  iish  liiiiiticn  der  Instrumente  treffen.  Je  sielifier  man  sich  nach 
unsenii  et>if  n  und  vvichligsten  Rath  S.  4)  (iie  Wirkung  jedes  ein— 
telnf  n  inslrutnent.s  eingeprägt,  je  heiler  m^n  ihr  Zusammenwirken 
nach  Schallkraft  und  Klangweise  erfahren  und  zur  bleibenden  Vor- 
stellung gemacht,  desto  treffender  wird  inaD  in  jedem  eiozelDenFall 
das  Rechte  zu  ergreifen  verstehn. 

B.  Kliügweien. 

Ueber  den  Klang  der  einzelnen  Organe  und  Klassen  haben  wir 
Schoo  Betrachtungen  angestellt,  die  sich  jetzt  leicht  erweitem  lassen. 

Wir  wissen,  dass  jede  Instrumenta rt  ihre  eigenthUmlicbe  Klang- 
weise hat  und  bierin  ein  vonUglich  benrortretender  Karaktenug  aller 
liegt. 

Wir  beben  ferner  beobachtet,  dnss  verschiedne  Instrumentarten 
im  Klange  sich  mehr  oder  wenit^er  ahnlich,  daher  von  dieser  Seite 
her  mehr  oder  weniger  einander  verwandt»  geeignet  sind  su  ver^ 

aobmelzender  EiniimnL' 

Zunächst  waren  alle  Klarineltnrten  ungeachtet  des  Ein- 
flusses ihrer  engern  oder  weitern  und  kürzern  oder  langem  Mensur 
untf  p  einander  verwandt.  Ihnen  schliessen  sich  jetzt  die  Ba  ssel^ 
hörner  an,  zwar  durch  den  Eintluss  des  verhältnissmässig  dtlnnern 
Blatts,  des  grössern  und  in  ein  Knie  gebrochnen  Rohrs  und  des 
metallnen  Scballbechers  von  islaitce(Jrückter  Form  von  dunklerm, 
behenderm  Klang  und  von  grosserer  bchallkrafi  der  Tiefe,  aber  doch 
deiiKlarinetten  am  Mholichsten. 

Wie  die  Flöten  und  Fagotte  (niil  Koulrafapott)  sich  den  Kla- 
rinetten aoscbliessen  mochten,  so  treten  sie  auch  mit  den  Bas- 
setbörnern  in  ein  Verhftitniss,  —  wenngleich  erstere  (nach  der 
obeu  angedeuteten  Verschiedenheit)  in  ein  weniger  vertrautes. 

Zu  den  Oboen  treten  jetzt  (wenn  man  sich  ihrer  bedienen  wiii) 
die  englischen  Hörner.  Auch  die  Bassethörner  stehn  ihnen 
durch  die  Bedecktheit  und  Bebung  ihres  Klanges  naher  als  die  Kla-* 
rinetten,  obwohl  der  Tonlage  nach  femer.  Sie  bieten  aber  eine 
Klang  vermittlang  zwischen  Oboe  und  Klarinette,  und  letztere  wie-* 
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der  eine  ToDvermiUloDg  zwischen  jenen.   Den  engl is eben  Bit 

nern,  wenn  sie  gebraocbt  werden,  würden  die  Pagetie  an 
SchallkraTt  noch  weniger  gewaehseo  sein,  alt  den  Oboen»  encb 
dnroh  den  stillen  runden  Klang  ihrer  Mitte  liege  entschieden  von  ihnen 
abgewendet.  Doch  liesse  sich  unter  der  mildernden  und  versebmel* 
zenden  Mitwirkung  andrer  inslrumente  der  Verein  aller  drei  genaniH- 
ten  Arten  mit  Erfolg  benutzen.  Auch  hier  sind  es  die  Basse tb Or* 
ner,  die  nach  Klang  und  Ton  den  Fagotten  niber  atehn,  als  die 
übrigen  genannten  Instrumonte. 

Aus  dem  Chor  der  Blechinstrumente  s(  hl  essen  beianntlicb 
Trompeten  und  Posaunen  susammen,  alleofalls  auch  xu  beaon- 
dem  Wirkungen  Posaunen  und  Horner. 

Die  Horner  schliessen  sich  von  dieser  KInsse  zunttcbst  den 
Klarinetten  und  Fagotten  an;  sie  werden  sieb  nun  aueb  mit 
den  Bassethornern  gut  vereinigen. 

Ist  so  der  Chor  der  Robrinstrumente  stark  genug  enge-  ^ 
wachsen  und  vielleicht  auch  durch  den  Zutritt  der  Horner  dem 
Me  ta  II  klang  naher  gebracbti  ao  treten  Serpe  n  toder  Basabo  rn  mit 
dem  Gesammtklaog  in  aogemeaene  Verbindung. 

Noch  eine  AnkDÜpfung  zwischen  dem  Chor  der  Rohr-  und  dem 
der  BlecbiostrumeDte  Hesse  sich  in  einer  gewissen  Aehnlicbkeit 
▼00  Trompete  und  Oboe  in  der  tiefen  Tonlage  finden.  Die  Oboe 
ist  in  der  Thal  hier  von  einer  Schürfe  und  Grfülltheit  des  Klangs, 
von  einer  Schallkraft,  von  einein  so  dezidirt  einschneidenden  Wesen, 
d.iss  man  an  die  gleichen  Eigenschaften  der  Trompete  erinnert  wird. 
Kommt  es  nun  blos  auf  scharfliestinnnten  und  vollstarkea  Zusam- 
menhang an,  so  kann  eine  Lac;e  von  Oboen,  Trompeten  und  Po- 
saunen wohl  eingreifen.  Allein  bei  lieferm,  innigerm  Eingehn 
kann  der  grosse  Unlerscliied  des  melallisch  slMn^enden,  hehren  und 
innerlich  mächtigen  Tronipetenklangs  von  dem  IioIzil;  izezuatmlea, 
mehr  [gespreizten  als  mUcliiiuen  Wesen  der  tiefen  üboelöne  Nien)an— 
dem  enlgehn;  der  TronipelenklaiiL;  w  ird  verunreinigt  durch  solche 
Verbindung,  wenn  nicht  besondre  Intentionen  sie  lodern  oder 
sen  andrer  Instrumente  sie  bedecken. 

Von  dem  Chor  der  V  e  n  t  i  I  i n  s  t r  u  m  e n  le  schliessen  sich  die 
Ventil tro mpeten  ihren  ediern  Schwestern,  den  Nalurtroui-^ 
peten  und  damit  den  P  osa  unen  an,  wurden  übrigens  in  einer  Ver- 
bindung iiikl  den  Oboen  weniger  zu  verlieren  haben. 

In  demselben  Verhältniss  stehen  die  VeuliiliorDer  zu  den  Na- 
tu rhörnern.  Dass  sie  an  Reinheit,  Freiheit  und  Luftfülle  d(  S  Klan- 
ges gegen  jene  sich  im  Nachtheil  befinden ,  wird  wohl  mchi  mit 
GruDii  geleugnet  werden  kunneo. 

Die  Korn  eile  haben  ebenfalls  V^erwaiidtschaft  mit  den  H  ü  r- 
oero,    aber  nicht  deien  freies,  weitbiu  und  gleicbsam  von  lern 
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herüber  balleadM  Weaao;  sie  sind  versohlossDer,  hescbrtlmklari 
Imliufig  auch  weniger  der  quellend  sUirken  Höbe,  der  scbmeUem-» 
4ßn  Schallkrafi  der  Ttofoi  und  umgekehrt  des  leisesten  Verhall^M^ 
miß  is  Luft,  wi«  Eoho  vorn  Echo  f^hig,  das  eben  dem  Horn  diesen 
schwUrmerisoh  ronianlischt^n  Karakter  Kiiertheilt.  Sie  lassen  sich 
daher  allerdings  mit  Hörnern  nahe  genug  verbinden,  können  mit 
ihnen  zu  einer  Masse  2us<irnmenschmclzc<n ,  allein  der  geistigere 
Reix  des  Horns  £^eht  dabei  verloreo.  GUasU§er  «rwoifi4»p  sich  noob 
die  FlusplhOrner. 

Die  liefen  Veniilinslmmrnte  Tenorhorn,  Tenorbass, 
TiU)n,  stehn  ebenfalls  deiii  Horn  nahe,  bilden  aber  vermöge  ihrer 
Grossr  mui  Scballkraft  allmählich  der  Posaune  sieb  anajUierod^ 
Miitelslufen   wischen  dieser  und  dem  Horn. 

Dassel t)e  gilt  von  der  V  en  Ii  1  posa  n  n  e ,  die  die  dröhnende 
Schmede! kraft  der  Posaun^-  zu  dem  dunkieru  und  lundern  Uorn- 
^    k  I  :ui    ermäasigtf  doch  aber  diesem  an  Scbalistörke  und  HsUigjkfiU 
überlegen  bleibt. 

Vermüge  ihres  s^eschlossnern,  begränilern,  weniger  lufl-  und 
melailfreien  Wesens  treten  die  Vtioliiinstruuiente  auch  naher 
/.u  dem  Chor  der  Hohrinslrumente  heran,  als  die  oatüriiciieo 
bleohinsli  umente;  sie  bilden  einen  Miltelchor  zwischen  dem 
reinen  Blech-  und  dem  Rohrchor  Den  Üebergang  macben  hier  die 
Op  h  ik  leldi!  n  mit  ihrem  Melallk(ii|jcr  und  die  Serpents  mit  ihrem 
Posaunenmundslüt k.  Ohnt;  Kra^e  kotiin  n  die  Venlilinstrunien- 
le  daher  mit  den  R  o  h  r  i  n  s  t  r  u  fh  e  n  t  c  n  inniger  verschmolzen  wer- 
den, als  die  N  a  tu  r  bl  ec  h  i  n  s  l  r  u  ri)  en  le ,  und  sie  Im  wiederum  in 
näherm  Bezug  zu  letztern,  als  die^e  lu  den  Robrinstrunjenlen :  denn 
sie  bilden  eine  Mitlelgaitung  zwischen  den  beiden  andern  Chüren, 
In  diesem  Sinne  stellt  auch  Herr  Dir.  Wiep recht  (S.  207)  sie  als 
y^Mitielregister*'  xwiscben  die  Rohrinslrumente  uod  die  Blechinstru- 
mente  (die  er  müBastluben  unterstützt)  und  beieicboet  ganz  treffend 
biDsidits  der  SchsUkrail  die  fietarinatmiDeirte  als  dae  ,»lelcbte'*y  die 
Ventilmstrmneiite  als  das  „etwas  schwerere**,  die  BleobiDslrumente 
als   stärkstes  Be^iiter". 

Allein  eben  hierin  liegt  das  Bedenkliebe*)  ihrer  Anwendung  in 
Hasse.  Sie  als  Mittelgattung  verschmelzen  die  beiden  andern  GhOre 
so  dnrcbgreifend,  dass  deren  eigenthttmlicher  Karakter  seine  Scbür- 
U  verliert  und  der  grosse,  selbst  im  Totti  noch  wirksame  Gegensatz 
von  Blech  and  Rohr  gebrochen  wird.  Allerdings  kann  ihn  der  Kom- 
ponist in  einzelnen  Partien  aufrecht  erhalten;  er  kann  einen  Satz 


•)  VUr  die  Binnihrang  des  VantUehors  to  die  Hilf  tairniastk  bftt  Herr  Dir.  W. 
noch  ganz  besendre  fn  der  militalriscben  Aufsteilung  und  Anordnung  beruhende 
Gründe  vorgetraf^  die  aber  ansaar  dem  Kreis  «Barer  rein  iLfUmiOTisclkao  Ve* 
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hl  OS  den  Rohrinstrumenten,  einen  andern  blos  den  Natnrblechiostni«* 

menton  znerthpüen.  Aber  jedenfalls  wird  er  in  ant'ern  Partien  die 
Venlilinslriinienlp,  oder  sie  mit  dem  einen  oder  andern  Chor,  oder 
(in  den  meisten  Fallen,  namentlich  zum  Sci^luss)  .ille  drei  Chöre  in 
Verein  bringen  —  und  dann  wird  eben  do(  h  der  Karakter  der  drei 
Chöre  ineinanderfliessen,  das  heisst,  mehr  oder  weniger  seschwJ^chl 
und  aufgehoben  werden.  Hierzu  kommt  die  eii^enlhümliche  Anzie- 
hungskraft der  liislruinenle  für  den  Komponisten.  Sobald  er  ihnen 
die  Schranken  seiner  Parlilur  einnKd  geiJÜnet  hat,  umstehen,  locken 
und  drangen  sie  ihn  gleich  sei  Inständig  lebenden  Wesen,  \^  nllen  auch 
berheisierufen  sein,  auch  milreden  und  sich  eeltend  machen,  und 
man  muss  sich  selber  und  sie  schon  sicher  beherrschen  und  seiner 
Idee  voll  und  getreu  sein,  wenn  man  nicht  von  ihnen  zu  unzeiliger 
Anhäufung  oder  onbegrUndelem  Wechsel  verfulu  l  werden  soll. 

Anders  verhalt  es  sich  mit  der  Herbeiziehung  einzelner  Ventil- 
instrumente zu  den  andern  Chören.  Das  chromatische  Tenor- 
horn kann  j^ich  vortrefflich  mit  Nalurhörnern  und  PosauDen  zu 
lieftönenden,  voll,  aber  dabei  mild  erschallenden  Klängen  verbin- 
den ;  die  Tu  lia  kann  für  grosse  Harmoniemassen  im  Verein  mit  Fa- 
gotten und  Kontrafagotten  geeignet  sein  zur  Führung  des  Bas- 
ses; jedes  Ventilinslrumenl  kann  für  besondre  Intentionen  günstig, 
ja  das  einzig  Rechte  sein.  —  Selbst  die  Einführung  des  voUeo  V«»- 
tUchors  können  wir  nach  unserm  obersten  Grundsätze  (Th«  I.  S.  15) 
so  wenig,  wie  irgend  eine  künstlerische  Gestaltung  fur  vnsltUliaft 
oder  lilscb  oraoblen.  Wohl  aber  mtissioii  wir  die  Folgen  .dieser 
Kiafahmiig  beselehnen,  waren  noi  so  mebr  dasttTerpflichtety  je  mehr 
die  Biehtong  des  hentigen  Ta^  auch  in  der  Musik  sieh  von  den 
Kardtterisllsoben,  Bestimmten  nnd  darin  Wahrbaflen  abwendet. 


Siebenter  Abschnitt. 

Dar  teti  Ar  grotse  HaraioiiieMMlk« 

Nach  allem  Vorangegnngnen  darf  sich  die  Lehre  jetst  auf  wenig 
Satze  und  Beispiele  beschrcinken 

Je  grösser  die  Masse  der  vereinten  Bläser  ist,  desto  mehr  tritt  die 
Besonderheit  der  einzelnen  Klassen,  Arten  und  Stimmen  zurück,  und 
desto  entscbiedner  macht  sich  das  vorherrschende  Element  aller  Blas- 
instrumente, —  der  tiinende  Hauch,  der  Schall,  —  gellend.  Daher  ist 
es  dringend  rathsam,  mit  der  Vei^rüsserung  der  Masse  unnier  umsich- 
tiger der  Einfachheit  zuzustreben.  Der  Mozart  sehe  i>aU  Nr.  20y, 
die  Beetho ven'schen  Märsche  Nr.  %il  und  218  geben  hier  schla^ 
geode  Beispiele ;  wir  fügen  ihnen  in  der  Beilage  1  noch  ein  iostnimeot- 


7.  Der  Satz  für  groite  Harmoniimusik, 
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reicheres  aus  der  Feder  eines  auf  diesem  Felde  vorzüglich  erprobten 
ToD&elzers  "j  XU.  Mau  hat  bei  der  Belrachtuu^  dieses  Marschsatzüi* 
eine  Besetzung  gleich  (oder  ziemlich  gleich)  deo  S.  207  angefuhrleo 
vorauszusetzen,  da  er  für  dieselben  oder  gleichstehende  Militair* 
musikchöre  geschriebeo  isl. 

Hier  fuhren  im  Forte  PikkolflOte,  F-Klarinette  (wahraobeiiifichS] 
und  ersie  O-Klarinelte  (wahnobMolieh  6)  die  Melodie,  und  «war 
in  beher,  ecfaarfanapreehender  Tonlage.  Dieser  Obemimnie  siebt  eni 
Bass  gegentlber,  vom  tweiten  Fagott  (doppelt  besetzt),  Serpent,  Rmh- 
trafsgoU  (doppdi  beseUi)  und  Bassposanne  {%  oder  3)  durcbgeAibrt; 
^Heiohl  ist  dabei  noeb  anf  Basshorn  oder  Ophiklctfde  gereobnet. 
8ol(Aen  Aussenstinnnen  dienen  nnn  die  sweiien  Klarinetten  (6),  die 
BasselbOmer,  das  erste  Fagott  (doppelt  besetst),  vier  iUlmer  ^  und 
nnbedenUieb  die  sonst  wegen  ihrer  Schürfe  nicht  wohl  sur  Begleitnn^ 
geeigneten  Oboen,  dann  auch  die  Trompeten  (5)  nnd  httbem  Po- 
sanneo  (8)  als  Mittelstimmen. 

Die  Kraft  der  Mittelstimmen  liegt  banptsScblicb  in  der  kleinen 
and  eingestrichnen  Oktave ;  dies  beieiohnet  schon  der  Antritt  der 
BassetbQmer  und  des  ersten  Pagotts  (a.)i 

der  Hdmer  und  Posaunen  (b.)  und  der  Trompeten  (c).  WAbrend 
diese  Hauptlage  der  Mittelstimmen  sich  den  Bassinsirumenten  eng 
ansohUesst,  treten  Oboen  und  sweite  Klarinette  (d.)  dartlber,  um 
die  Verbindung  mit  der  boohliegenden  und  scharf  intonirten  Melodie 
SU  bilden. 

Im  Pianosatse  tritt  die  Pikkolflttte  von  der  Melodie  surttck,  die 
nur  von  der  F-  und  ersten  C-Klarinette  geführt  wird,  mit  einer 


•)  Aus  einem  Geschwindniarsche  von  A.  Neithardt  (damals  Direktor 
eines Gardcmuäikchors,  später  Direktor  des  Berlioer  Domchors),  bei  Schle- 
singer in  Berlin  anter  Nr.  04  als  Armeemarsch  in  Partitur  beraasgegeben.  Bei 
d«r  vorltefleodan  Kompotitloo  «ad  den  meislaD  ArbeltaD  gMehar  BaatioraNng 
kaoa  dte  BaaotwortaDg  der  Frage  :  ob  die  Erfindung  karaktervoil  oder  doch  mehr 
oder  weniger  ansprechend  sei?  dem  Tonsetzer  niemals  oKm;  W  eiteres  einen 
Vorwurf  erregen.  Deon  wer  kennt  utchl  die  hunderterlei  Wünsche  und  —  An- 
deutungen, die  im  müssigen  Garnisonieben  aus  Gärten«  Theatern,  Bttllenu.  s.  vi. 
aofdla  Parada  gMcblappt  wardan  vad  danao  sfeb  dar  Muaikdlraktor  sehwar- 
Uoh  varaagaa  kann?  Br  nrass  zufrieden  sein,  wenn  er  —  wie  unser  bochfatab» 
teter  Tonsetzer  —  Kraft  und  Gelegenheit  gefniideii,  sota  Talaat  uad  aaioan  Sioa 
in  xahlreicht'n  eiyrun  Arbeiten  ijilacklieh  zu  bewaltreii. 

Für  unsern  Zweck  lai  dieser  Funkt  vollends  unerheblich:  lue  uns  istonrdas 
dIaFiaga;  «la  kana  and  aoU  aiaa  gegebne,  i.  h,  dlasa  Maladia  bahaadalt  war» 
das? 
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V.  Vollendung  der  Harmoniemusik* 


Gegensinn  IUP,  die  sich  unter  einer  und  Ventil-F- Trompete  (so 
weil  es  rjn^eht,  soll  die  fl-Trorapele  als  iNaturinsirunuüit  wirken) 
vertheilt.  Von  der  Begleitung  treten  Oboen  uud  Trouipetco  zurttek 
und  alle  Insit  tiinenle  werden  in  gemässigter  Weise  gebraucht. 

Im  gan/cn  Salze  herrscht  durchaus  einfachste  Behandlung. 

lu  Bezug  auf  Klang  uud  Karaktrr  ist  —  wenn  man  jene  Gcgeo- 
stimmo  in  den  Trouipelen  nicht  in  Anrechnung  briugen  will  —  kein 
erhebiicbar  Gegensatz  hervortretend ;  alle  Instrumente  sind  zu  einer 
cnnngeft  Masse  susaromengeschmolzen. 

Dio  Beilage  II  *)  zeigt  äbniieb«  BenuUung  des  Orcbeslefs  ersi  iasi 
Piaa»,  dann  üd  Forte.  Im  Piano  wird  die  Melodie  bios  von  der  eiMea 
Klarinetls  (seebsfacb  beseUi)  vorgetragen.  Die  sweile  KlarineUe  ndl 
dem  ersten  Fagott  fobrt  eine  fliessende  Begleitungs6gur  (a.)  durch,  — 


wahrend  zweites  Fagott,  Basshorn  und  Kontrafagott  den  Bass,  und 
die  Hörner  mit  den  Basselhörnern  vereint  (b.)  die  Mitteltage  der 
Harmonie  bilden.  Die  Begleitung  würde  nach  Zahl  und  Schallkraft 
der  Instrumente  zu  stark  sein,  im  Verhällniss  zur  Besetzung  der 
Meloditi,  wenn  sie  nicht  dreifach  getheilt  wäre,  —  zwei  Stimmen 
figurircn,  der  Bass  und  die  übriggebliebnen  Mittrlstimmen  wechseln 
viertehveise.  Im  Forte  wird  dieselbe  Melodie  von  den  PikkoiOöten, 
F-Klarinettcn,  der  ersten  C-Klarinette  und  ersten  Oboe  vorgetragen, 
die  Figur  in  ihrer  Oberstimme  von  der  zweiten  Klarinelte  und  Oboe 
und  dem  ersten  Bassetborn,  —  in  ihrer  Unterstimme  von  dem  zwei- 
ten Bassethorn  und  ersten  Fagott  ausgeführt;  zu  der  in  geschlossnen 
Akkorden  Viertel  auf  Viertel  auftretenden  Begleitung  sind  ausser  den 
obigen  Instrumenten  noch  Trompeten  und  Posaunen  getreten,  die 
Trompeteii  Ittsen  das  je  zweite  Viertel  In  Seebssebntel  auf  und  tragen 
dadurch  ein  neues  Element  der  Erregung  in  das  Ganse. 

Auch  in  diesem  Fall  ist  keine  Sonderung  der  Stinmehdre  ver- 
genommen  worden,  Altes  vereinigt  sieh  zu  einem  einsigen  8obaU- 
korper. 

Dieselbe  Form  zeigt  sich  zu  Anfang  der  Beilage  Nr.  ÜI.  Dann 
aber  tritt  die  Hauptmelodie  in  die  erste  C-Klarinette  (zuletzt  mit 
Untersttttzang  der  zweiten,  der  BasaethOmer  und  Fagotte) ;  die  Be* 
gfeitungffharmonie  unter  dieser  Melodie  aber  wird  durch  den  Zutritt 
der  Oboen,  F-KIarinetten  und  Pikkolflöten  aber  jene  hinaus  aufge- 
baut, so  dass  die  Melodie  gewissermassen  zur  Mitielstimme  wird. 

•)  DieBailagan  U  «od  lU  «lod  sat  Nr.  4S  der  bei  MMslnser  eraehieeeeMi 
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Jtk%  I  midi  5  wOfde  sie  daher  verdoBkelt  werde»,  beeenden  dnreb 
die  ebeafills  figoriiten  mkolfKVten,  ~ 


wenn  nicht  am  hedOrfligsten  (und  zugleich  rhythmisch  geeignetsten) 
Punkte  die  F-Klarinette  in  beller  Hochiage  unterstOtzend  eingriffe. 

In  der  Beilage  Nr.  IV  geben  wir  ein  Beispiel,  wie  im  grossen  TuUl 
die  Melodie  in  einer  Vitlelsttmme  behsndeU  werden  iLOnne;  man  kal 
die  gegebnen  Takte  alsBmcbstflclL  eines  grossem  Ganzen  ansaseben. 
Hier  aielll  sich  der  Sata  schon  weniger  einfach ;  es  sind  vier  Partien,  — 
4 .  die  Melodie, 

8.  der  (einigennassen  wenigstens)  selbstHndig  hervortretende  Baas, 

3.  die  BegleiluDgsfigur  in  den  Klarinetten  tt.  s.  w., 

4.  die  hannonielüllenden  Eintritte  der  Trompeten  o.  s.  w. 
ta  onterseheiden: 

Die  Hanptstiranie  vnrd  von  den  vier  Htfniem  und  dem  ohroma- 
tisdien  Teooriiom  vorgetragen,  ihr  Heraustreten  durch  die  Pause  su 
Anfang  jedes  Takts  in  den  figurirenden  Stimmen  und  durch  die 
PauseQ  der  BegleHnng  begünstigt.  Stiege  iie  für  die  aweiteo  Hor- 
ner su  hoch,  oder  sollia  sie  in  Klang  und  Schallkraft  gesteigert  wer- 
den, so  konnten  von  dem  Zeichen  *  in  Takt  4  an  die  hohem  Posau- 
nen zu  ihr  und  die  zweiten  HOraer  zur  Übrigen  Blecbmasse  treten. 
Diese  wttrde  dann  aber  an  Scballkraft  verlieren  und  von  dem  )tfetall- 
glanz  ihres  Klanges  eiubUssen.  Nachtbeilig  für  die  Macht  des  Klangs 
und  den  Karakter  der  Melodie  würde  die  Zuziehung  von  Fagott  oder 
BassethOmern  oder  beiden  vereint  sein.  Der  Hornklang  würde  be- 
schränkt und  verfttrbt.  Ja,  die  ganze  Melodie  wäre  —  für  Fagotie 
und  Basselhtfrner  gedacht  —  eine  Un>^ahrheit ;  den  Htfmem  sind 
ihre  weiten  akkordischen  Schritte,  ist  ihre  Beschränkung  auf  die 
beiden  harmonischen  Massen  (Th.  I.  S.  59)  angehörig;  Fagotte  und 
Basselhomer  wollen  mehr  Fliessendes,  Diatonisches,  haben  sanftere, 
wehmUthige,  nicht  herausfahrende  Dinge  zu  erzählen.  Und  wollte 
man  sie  in  solcher  Weise  — 


PlUolflötcn  und 
sweile  F-KJarinetie 
(ia  C  nmgM«tst)> 


Ernte  F-KUriii«tt« 
(in  G  unigMeUt). 
BrtM  C-Kliirimtte. 
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ehilllhreo,  so  wtirde  für  sie  wieder  die  grosse  Beseliung  mpatseiid, 
das  Blech  karakterwidrig  und  erdrückend,  die  hohe  Lage  der  Kkkol- 
llttten  u.  8.  w.  stt  schreiend,  oder  bei  ermüssigter  Begleitung  wieder 
die  Melodie  mit  swei  Inslrumentpatiren  za  stark  und  angefüllt  sein*). 
Uebrigens  haben  wir  es  hier  mit  dem  Satz  für  grosse  Massen  su 
tbun,  und  da  würden  sich  schwerlich  andre  als  Blecbinstramente  **) 
für  eine  Melodie  in  den  Mittetstimmen  eignen. 

Der  Melodie  in  der  Miilelstimme  muss  eine  wenigstens  nicht 
gani  inhaltlose  Oberstimme  gegenttberstehn ;  dies  bedingte  die  Be- 
gleitungsßgur  in  den  Klarinetten  u.  s.  w.  Sehr  leicht  konnte  eine 
bedeutendere  oder  reichere  Gegenstimme  gefunden  werden ;  alleiq 
dann  durfte  sie  nicht  so  viel  Instrumente  an  sich  ziehen,  oder  wurde 
erdrückend  für  die  Hauptmelodie.  Die  Figur  ist  den  beweglichsten 
und  weichsten  Instrumenten,  Flöten  und  Klarinetten,  übergeben; 
die  £s- Klarinetten  durften  nicht  in  ihrer  durchdringenden  Höhe  ge- 
setzt werden,  wenn  sie  nicht  die  Figur  zu  heftig  und  der  Hauplstimn)e 
gefährlich  machen  solllen.  Fagotte  und  Bassethörner  waren  der 
Figur  nicht  gerade  nöthig  (sie  entziehen  ihr  sogar  durch  die  tiefe 
Lage  einen  Theil  ihrer  Leichtigkeit  und  Helle),  schliessen  sich  aber 
ihr  besser  an,  als  der  Masse  der  Bleche,  —  bei  der  man  sie  so  ~^ 


einführen  könnte,  —  in  der  sie  den  reinen  Blecbklang  beeinträchtigen 
würden.  Ob  sie  in  einem  grössern  Zusammenhange  nicht  lieber 
pausiren  sollten?  —  liegt  ausser  unsrer  Betrachtung,  die  nur  auf 
die  Behandlung  des  grossen  Tutti  gerichtet  ist. 

Einfacher  und  insofern  fasslicber  wäre  das  Ganze  geworden, 
wenn  wir  die  Bassposaune  mit  Serpent  und  Kontrafagott  geführt  hät- 
ten, statt  diese  mit  ihr  tu  kreuien ;  es  schien  aber  vortbeilhaft,  das 


*i  Dass  hier  und  überall  d  o  r  V  o  r t ra  p  viel  thun  und  änder  n  kann,  da»9 
mehrere  instrumenle,  weon  sie  eine  Melodie  piano  vorlrageo,  vielleicht  nicht 
n  tlark,  vielMcbl  tchwicber  alt  eis  eioziges  fMe  blaimdes  sind,  —  versieht 
•tob.  Aber  die  Lehre  yob  der  Abwägung  der  Kräfte  In  der  Komposition  kenn 
•ich  auf  diese  endlos  veränderbaren  tfusserlichen  Hülfen  des  Vortrags  nicht 
einlassen  und  hat  es  nicht  nöihig.  Denn  wer  die  Instrumente  erst  nach  ihrem 
Wesen  kennt,  v^eiss  sich  auch  ihre  Wirkung  im  Piano  und  Forte  vorzustellen. 

•*)  MsBMOtlicb  ktfoflto  iQch  dleBasttnb«  hier  gute  Anwendong  flnden. 
Wtnnglsioh  ibre  TMt  (wenigstens  nach'  dem  QeRtbl  d«s  V«rf )  Mcht  etwas 
Schroffes,  OnbHndiiees,  Dnverscbmelzbares  annimmt,  so  i8t  ihr  doch  gerade  in 
der  Tenorlage  ein  edlerer,  den  andern  Kornetten  verwandter,  aber  an  Innerliche 
Kraft  Überlegoer  Klang  erreichbar. 
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Blech  in  einfacbsler  Form  zu  Hpiii  ungebrochensten  Zusammenwirken 
bei  einander  zu  lassen. 

Die  Führung  einer  Bassmelodie  bedarf  nach  dem  bei  Nr.  497 
Gexeigten  keines  weitem  Nachweises ;  sie  bietet  mindere  Schwierig- 
keit, als  die  vorhergehende  Aufgabe,  weil  sie  nicht  oben  und  unten, 
sondern  nur  Über  sich  den  Chor  der  andern  Stimmen  zu  berück- 
sichtigen hat. 

Verwickelter  ist  die  Aufgabe,  Melodie  gegen  Melodie  zu  stellen. 
Die  Beilage  Nr.  V  (aus  einer  grossem  Komposition  des  Grafen  Re- 
dern) giebt  dafür  ein  anziehendes  und  für  diese  Musikgattung  lehr- 
reiches Beispiel.  Dem  Satz  der  Flöten  und  ersten  J9-Klarinetten 
stellen  Fagott  und  Euphoneon  einen  Gegensatz  gegenüber,  Oboen 
und  Flügelhorn  nebst  der  ersten  fs-Trompete  schliessen  sich,  den 
ersten  S;Uz  nachahmend,  an,  so  dass  sich  ein  artiges  Spiel  von  drei 
Stimmen  bildet,  leichlgefUhrt,  wie  dem  Harmonie-  und  Ensemble- 
salze  wohl  zusteht.  Die  Fortführung  und  Begleitung  mag  Jeder  für 
sich  prüfen;  das  Ganze  ist  von  erfahrner  und  geschickter  Hand  (Herr 
Musikdirektor  Piefke  hat  das  Arrangement  gemacht)  gebildet  und 
von  vollkommnem  Wohlklange. 

Bei  eigentlich  polyphonen  Sätzen  wachst  die  Schwierigkeit.  Es 
ist  unmöglich,  dergleichen  so  einfach  darzustellen,  als  der  Karakler 
der  Harmoniemusik  wünschenswerlh  macht:  nicht  blos  sollen  die 
drei  oder  vier  Stimmen,  die  den  wesentlichen  Inhalt  des  Satzes  vor- 
tragen, gleichzeitig  geführt  und  vom  Hörer  gefasst  werden ;  sondern 
die  Masse  der  Instrumente  fodert  für  die  verschiednen  Lagen  ihres 
Tonsyslems  und  für  die  verschiednen  Fähigkeilen  und  Karaktere 
Verdopplungen  in  Terzen,  Oktaven  u.  s.  w.,  füllende  Stimmen,  neue 
]^otive  —  und  so  gerath  man  unvermerkt  von  der  einfachen  Grund- 
lage in  immer  zusammengesetztere  Gestaltungen  und  Schritt  für 
Schritt  immer  mehr  in  die  (vielleicht  nie  ganz  zu  vermeidende)  Ge- 
fahr, überladne  und  verworme  Satze  zu  bilden.  Veranschaulichen 
wir  uns  dies  an  einem  Beispiel. 

Der  hier  —    "  . "  '  I 
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gebildete  Satz,  den  man  als  Bruchstück  eines  grössern  Ganzen  anzu- 
sehen hat,  würde  von  zwei  oder  drei  (oder  vier)  Instrumenten  klar 
vorgestellt  werden  können.  Allein  eine  so  stimmarme  und  dabei  mit 
den  Stimmen  so  weil  auseinanderbleibende  Behandlung  würde  dem 
Karakter  der  Blasinstrumente,  ihrem  Hang  nach  Vollklaug  unange- 
messen sein.  Sie  wäre  sogar  für  grosse  Besetzung  —  die  wir  hier 
ausschliesslich  im  Au|j;e  haben  —  unausführbar;  einige  Instrumente 
können  die  Stimmen  des  Satzes  gar  nicht  vortrat;en,  die  übrigen  wür- 
den durch  ihre  Aufhäufung  im  Einklänge  den  Stimmen  Uberirieboe 
Klangfülle  geben. 

Man  müsste  daher  den  Satz  Alier,  —  etwa  in  dieser  Weise  — 


ausführen,  am  für  höhere  und  tiefere  llittelstimmeD  und  eine  oeue 
Oberstimma  für  dl«  httchsttiegeodeD  Inslmmenie  Raum  ind  Stoff  zu 
findeo.  Denken  wir  uns  den  Stts  in  solcher  Gestaltung  von  Klarinet- 
ten (durch  Oboen  verdoppelt,  oder  eine  Oboe  als  erste  und  eine  Klari- 
nette als  sweite  Stimme  der  mittlem  Pertie)  imd  Fagotten,  einer  PlOt« 
undelnem  hinlänglich  starken  Bass  ausgeführt:  so  wurde  er  zwar  nicht 
jene  Klarheit,  jenen  reinen,  weithin  reichenden  Zusammenklang  ha-« 
ben,  der  die  eigenste  und  darum  schönste  Aeusserong  der  Blashar- 
moofe  genannt  werden  kann,  aber  doch  deutlich  und  verständlich 
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genug  beraufikommen,  um  iro  rechten  ZusammeohaDg  gelten  zu 
können. 

Sollte  endlich  derselbe  Satz  im  \  ollen  Dior  der  BlMser  auflreten| 
so  würde  er  sich  etwa  so,  wie  in  der  Beiif»ae  Nr  VI  zu  sehn  ist, 
gestalten  mUssen.  Die  oberste  Lage  der  ficurirenden  Mittelstimnien 
haben  Klarinetten  und  Oboen,  die  Flöten  haben  sich  auch  nirgends 
besser  anschliessen  können;  die  dritte  (und  vierte)  jener  Stimmen 
wird  nbvvechselnd  von  Bassethörnern  und  Fa«j;otlen  {gegeben,  zuletzt 
nur  von  Fagotten,  während  die  Bassethörner  zu  den  Klarinetten 
treten  *).  Die  Oberstimme  bat  erste  Pikkolflöte  und  erste  Fj-Klari- 
nette,  die  zweiten  treten  erst  ganz  zuletzt  ein;  das  Blech  tritt  auf 
rhythmische  Hauptpunkte  und  gewahrt  den»  krausen  Durcheinander 
so  vieler  Stitonicn  Anhalt.  Allein  es  entsteht  doch  bei  aller  Vorsicht, 
die  man  angewendet  zu  haben  meint,  eine  so  zusammengesetzte 
Tongesialt  für  Harmoniemusik,  dass  man  nur  in  eigenthümlichem 
Zusanunenhange  mit  Recht  darauf  gefuhrt  werden  könnte  und  drin- 
gend nach  sofortigem  Eintritt  ruhiger,  breiter  Massen  verlangen 
mtisste,  in  deren  klarem  Zusammenhang  sich  der  Friede  wieder  hcr- 
stellle  und  die  wahre  Macht  der  Harmoniemusik  wieder  hervorträte. 

Es  scheinl  hier  dar  Ort  für  eine 

atlgemeinere  Betrachtung, 
die  weitftebende  Lehren  und  Anwendungen  nach  sich  sieben  kann 
md  III  deren  Yeranschaoliebung  wir  erst  jetzt  genügenden  Stoff 
beiasniinei^  haben. 

Jeden  Orgnn  und  jede  Klaase  Ton  Organen  hat  einen  ihr  enge- 
meaaeoaten  Wirkaagakreie,  kann  aber  tlb«r  denselben  hinanagafHbrt 
werden**).  Dann  trüt  Uaberreiaiing  nnd  Verwilderung  aehiea  We- 
aana  ein,  die  iwar  bisweilen  dem  Sinne  des  Werks  entapreohen 
kauDy  dach  oiobt  ohne  reifliehen  Bedaoht  sngelaeaen  werden  darf, 
weil  sie  eben  ausserhalb  dea  natttriiehen  Kreises  den  Organa  liegt. 

Znnüehst  kattpfen  wir  dieae  Beobaehtung  an  eine  sehen  lang  be- 
kannte andfe.  Singstinmen  und  Blaatnatmmente,  die  Uber  die  ihnen 
becfuene  Taidridie  hinanagefHbrt  werden,  gerathen  in  Heftigkeit, 
Birle,  Gewattaamkeit  des  Schalles.  Hier  stehn  wir  also  an  einer 
Seit«  dea  Organa,  was  oben  allgeaseiner  ausgesprochen  wurde. 
Ibenao  nehmen  Oi^gan^  die  man  an  einem  ihnen  nicht  bequem 


•  )  Da  die  Bf»s<ethörner  anfangs  in  ihrer  vollero  Tiofo  und  die  Fnrntte  in 
der  Lage  ihrer  gedruflgnern  hohen  Töne  aulUelen,  sind  sie  den  darüber  liegenden 
ötiiomeo  wohl  gewachMO.  Wollte  man  sie  im  Einkittog  lusummealegen,  «o 
wttfde  GegentaSi*  dsa  sie  gegen  einaiidsr  blklse,  verloren  geha  und  die 
IfittolpnrUe  noch  tngefttlltar  und  lastender  «erden. 

Dass  sie  unter  ihrer  Kraft  gelassen  werden  können,  z.  B.  die  tiefsleo 
Töne  der  SiogSlimirx^n,  Fiörneru.  s.  w.  noch  nicht  genügsame  Scballkrafl  hah.  n, 
ein  zu  lang  ausgabailoer  Tod  ermatten  und  hinsterben  muss,  ist  ebenfalJs  wahr 
«ad  bekaanlf  geUIrt  aber  niehl  Utrher. 
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erreichbaren  Grad  von  Starke  nOthigl,  eine  Hlrte,  Grellheil  öder 
Spitoigkeit  des  Klanges  an  (sie  werden  gellend,  kreischend  u.  s.  w.], 
die  ihnen  sonsl  keineswegs  eigen  sind.  Nun  zu  einer  geistigem  Aa-^ 
wendang. 

Das  eigentliche  Element  des  Blasinstruments  ist  der  Schall,  das 
Ausschallen,  der  gebaltne,  getragne  Ton  und  die  aus  solchen  beste- 
henden oder  auf  ihnen  doch  beruhenden  Harmonien  und  Melodien. 
Hierin  zeigt  sich  —  zumal  bei  angemessner  Stellung  und  Führung 
der  Stimm en  der  Wohl  -  und  VolUlang,  die  eigentbUmlichsteund 
schönste  Wirkung  des  Blasinstnioients  und  noch  mehr  eines  vereinten 
Chors  von  Blasinstrumenten. 

Man  kann  aber  auch  das  Blasinstrument  zu  schnellen  Tonbewe* 
gungen  und  Toofolgen  gebrauchen.  Allein  dann  nimmt  es  einen 
Karakter  von  Wildheit  und  Ueppigkeil  an,  der  ihm  sonst  gar  nicht, 
oder  in  weit  geringerm  Grad  eigen  ist.  Und  dies  ist  um  so  mehr  der 
Fall,  je  mehr  die  Bewegung  nach  Schnelligkeit  und  Inhalt  über  das 
eigeütliche  Wesen  des  Instruments  hinausgeht.  Es  entsteht  dann  für 
jeden  einzelnen  Fall  die  Frage  .  ob  diese  Wildheit  oder  Heftigkeit  der 
Idee  des  Kunstwerks  entspreche. 

So  ist  z.  B.  der  gehaltne  Ton  oder  die  ruhic^n  Tonfolgc  auf  der 
Trompete  vom  edelsten,  Metallglanz  äbniichen  Klang,  —  und 
besonders  sind  es  die  Töne.  — 

-O- 
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die  sohoQ  nach  der  Natur  des  Instruments  vomigsweise  fttr  oelo- 
disehe  Anwendung  bestimmt  sind.  Die  Schmetterflgüren  dagegen 
( S.  47,  Nr.  55,  75  u«  a. )  geben- dem  Instrument  eine  Wildheit,  die 
fttr  kriegerischen  Ausdruck,  aufregende  PniditentwickeiaDg  und  ibn- 
Ueiie  Autgaben  hodistkarakteristisch  ist,  am  unrechten  Ort  aber,  oder 
im  Uebermaasa  angewendet,  das  Instrument  ( und  mit  ihm  den  Toih- 
satz)  leicht  aus  seiner  retuen  Sphttre  in  eine  niedre,  gemeine  und 
rohe  hinabziebt.  Diese  Ausartung  macht  sich  nur  dessiialb  seUner 
fühlbar,  weil  das  Instrument  schon  seinem  Karakter  nach  selber  sum 
Heftigen  und  Gewaltsamen.hinneigt.  Dasselbe  wttre  von  den  Schmet- 
tertönen der  Posaunen  SU  sagen ;  nur  wirken  sie  bei  der  grössenS 
Scballkrafi,  mindern  Beweglichkeit  und  liefern  Tontage  bekanntlich 
noch  gewaltsamer  und  arten  leichter  in  das  Rohe  aus.  —  Auch  das 
Horn  kann  den  Schmetterton,  wenn  auch  kürzer  — 


2it 


und  unbehtllflieh  hervorbringen ;  hier  aber  erscheint  es  sehr  bald 
rauh  und  roh.  Endlich  finden  Tonwiederholungen  im  Chor  der  Robr- 
instrumente  statt.  Aber  schon  unter  den  mildesten  Umstünden, 
s.  B.  in  dieser  Steile  — 
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7.  Der  Satt  für  grotse  Barmeniemuiik, 
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aus  Beelhove  n's  Pastoral  -  Symphonie*),  in  der  piano  vorgeschrie- 
ben, die  sanftesten  Rohrinstruinenle  in  weicher  Tonlage,  die  Hörner 
ebenfalls  in  weicherer  Tonlage  (ihnen  lag  es,  abgesehn  von  der 
Schall  Wirkung,  naher,  in  der  höbem  Lage,  — 
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lo  der  sie  schon  waren  und  die  den  Melodieton  oben  bat,  tu  bleiben) 
gebraucht  werden,  treten  die  Bllser  angeregt  hervor,  —  wie  es 
diesem  Aufbeben  des  Naturlebens  and  des  Gemiiths  im  neupulsl- 
renden  Frtthlingserwachen  voIllLommen  entsfuriobt.  —  Bei  stürlierer 
Anwendung,  s.  Ii.  in  solchen  Stellen^  — 


die  noch  wilder  erklänge,  wenn  man  die  Klarinetten  in  den  Oboen 
stellte,  die  Trompeten  mit  den  HOrnem  geben  liesse,  wahrend  die 
Posaunen  im  ersten  und  iweiten  Takt  an  die  Stelle  der  Trompeten 
trilten»  steigert  sich  sogleich  die  Schallkralt  und  tritt  eme  btfhere 
Gerehttbeit  fai  die  BlSser. 


.  Schnelle  Tonfolgeu,  zumal  diatonische,  kommen  erst  bei  den 
Bdbrinstrumenten  in  Anwendung.  Hier  steigern  sie  schon  in  den 
kleinsten  Formeni  i.  B.  hier  — 
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7.  Der  Satz  für  grosse  Harmonieniusik. 
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in  den  PlOten,  Oboen  vnd  Klarinetten,  die  Heftigkeit  des  BiniatMt 
Debr,  als  blosse  Verdopplung  der  Besetzung  vermoebt  bMtte.  Im 
dritten  Beispiel  (su  dem  man  sieb  gern  noeb  mebr  InstramentOi  yieU 
leicht  die  Mitwirkung  des  Streichquartetts  blnsudenkt)  gebt  die 
Weise  der  PItften  und  JSr- Klarinetten  bis  sur  Wildheit,  die  man  noch 
btftte  in  den  Oboen  und  Klarinetten  dureh  ähnlich  wirkende 
Figuren,  x.  B.  diese,  — 
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steigern  können.  —  Was  hier  an  einzelnen  Würfen,  nur  gleichsam 
J5elegenllich  eingemisrhlen  Laufen  und  Vorschlägen  bemerkt  worden, 
gilt  auch  von  ganzen  Sätzen,  dio  von  einer  den  Blasern  nicht  wesent- 
lich eignen  Bewegung  erfüllt  sind.  In  ihnen  sind  es  nicht,  wie  oben, 
einzelne  Riss-  und  Schlagmomente;  sondern  sie  nehmen  in  ihrer 
ganzen  Bildung  eine  Heftigkeit  und  Wildheit  an,  die  man  auf  andre 
Weise  nic  ht  erlangen  kann,  die  aber  sorgsam  abzuwägen,  nach  Idee 
und  Stimmung  der  Komposition  zu  prüfen  ist.  Der  in  der  Beilage  VI 
gegebne  Satz  mag  auch  hier  als  Beispiel  dienen. 

Selbst  in  einem  einzelnen  Blasinstrumente  kann  diese  eigen- 
tbUmliche  Wendung  des  Karaklers  beobachtet  werden.  Ein  merk- 
würdiges Beispiel  bietet  die  unsterbliche  Einleitung  zu  J.  Haydn's 
Schöpfung,  die  der  Meister  ,,die  Vorstellung  des  Chaos'*  genannt  hat. 
Wie  hier  Alles  erst  aus  dem  Dunkel  hervor  nach  Gestaltung  tappt 
und  schleicht  und  ringt,  und  erst  im  sechsundzwanzigsten  Takt*) 
ein  Moment  grosserer  Festigkeit  eintritt,  in  dem  mild  und  voll,  sanft 
bewegt  und  beschwichtigend  die  zweite  Klarinette  mit  ihrer  Beglei* 
tungs6gur  gleichsam  hervorquillt,  — 
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*)  8.  4  and  ft  der  bei  Mtkopf  «od  Hirtol  enoWentneD  Partitur. 
**)  Die  kleioen  Noten  deuten  da»  Stroiohqoartett  an,  die  ObertUmnan.lia 

zweiten  Takle  sind  Oboen.  Das  Meiste  fehlt,  —  und  gerade  hier  ist  jedes  einzelne 
Instrument  von  (ieüBinnigsler  Bedeutung.  An  einem  andern  Orte  komneo  wir 
darauf  zurück.  ^ 
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8.  Airfgaben, 


dUs  bleibe  hier  bei  Seite ;  es  ist  der  Schluss  diese«  Absehnitts  (T«k4 
34,  S.  5),  der  aliein  xur  Betrachtung  komoit.  Wem»  auf  dieaen T«kl 
dae  OrohiBster  (in  dlesein  Augenblieke  StreSeliquartett,  eine  FKDM^ 
Obtfl»,  RlarioeCteD,  Fagotte,  BMer,  die  bdheni  PesaaDen)  In  4aa 
QuartMilakkoffd  tritt,  wirft  aiob»  ohne  weitere  Molivfruiig,  als  da« 
■M  scbeii  ElafinetteD  gehart  haA^  die  erste  Klarinette,  ^ 


wie  ein  junger  Stern  eaBperaebiesaend,  mit  einem  rapiden 'Lairfiim 
die  Hohe.  Kein  andres  Instrument,  alle  veraiaiten  Geigen  wtfrds» 
niobt  so  glansendfrisob,  ae  ttbermuthToll,  .so  jugendiieb  ttfifiig^em- 
porgeetiegen  sein.  Dass  aber  dieser  Klarineltenlanf  das-InettuMi^ 
niebt  bis  sur  Wildheit  (8.  ftSi)  enfregt,  liegt  In  dem  VerbMtftiss  der 
Soballatlirfce  des  einen  Inetrumeots  gegen  das  Streiehquorlett  «nd 
die  kurs  vorsusgegangnen  Blaser,  in  dem  milden*  lEaralter'  der 
B^larinette  nnd  in  der  Vorbereitung  dureb  <fie  nnmItteUMr  suw 
(Nr.  B4f)  bervorgebebne  sweite  Klarinette. 


In  den  vorangegangneti  Abschnitten  dieser  und  der  vollen  Ab-» 
theilung  ist  so  Vieles  zu  beobachten  und  zu  Tersuchen  gewesen,  das« 
die  Anfinerfcsamkeit  nicht  durch  Einmischung  fernerer  Betracbtun-^ 
gen  sersplittert  werden  durfte.  Daher  können  wir  erst  hier**)  die 

*)  Die  mit  a.  angezeichneten  Noten  hat  die  erste  Geige,  h.  ist  zweite  Geige 
und  Bratsche,  c.  Violioocell,  d.  Kontrabass«  den  wir  Takt  %  t^eschrieben  hab^n, 
wie  er  erttf  Dt. 

**)  Im  lebendigen  Unterrichte  schlicssen,  -wie  sich  von  selbst  versteht,  be- 
stimmte Aufgaben  sieb  an  jeden  Fortschritt  der  Lehre,  und  erhalten  dadarch 
den  Jünger  in  unonterbrochcn  Itun^Uerischer  Bethätigung.  Wer  in  der  Lage  isl, 
dielnstrumeotatiou  für  sich  allein  zu  studireu,  wird  sich  ebenso  emzuriphteu, 
secheo. 

Harm,  Rm^.  L.  IV.4.AalL  15 


Achter  Abschnitt 


Aufgaben* 
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StibstdUitigkelt  6t»  LenMndeii  beaiiiMrter  mt  B^m^  MagM« 
TmotgeMUt  wird,  dam  er  Soiirill  fttr  Mvitt:aito  ih«  alinllkti^ 
ttberilefeiten  Organ«  in  «toselneii  ^iMn  Btcli*  allen  Mian  bin  in 
Anwendung  gebraohl  habsy  wie  aneb  sehen  IHlber  begehrt- wifdtott< 
Meae  kleinen  Venrersnebe  naoben  ei,  wie  aeboa  8.  H^^BaafUliw 
den,  dem  liebenden  lelcbl,  eeine  gance  Anftterbaamkcil  mi  TbaU*» 
nähme  den  Instrumenten  tusuwenden,  sieh  ^ans  in  ihr  Wesen  itt 
versenken  nnd  ans  ihnen  heraus  tu  erSnden,  ebeq  weil  die  Kom* 
pesilion  selbst  keinen  eigentbflmMob  bestimmenden  InhnH  ha|. 

Die  wirklichen  Kompositiensübungen  nm»,  die  sieh  den  Vjonrer- 
suchen  «naebKessen,  mOaaen,  wenn  sie  im  finklang  mit  deij  Lehre 
bleiben  wollen,  yornebmlioh  swei  Bedingungen  erfttilen.  6ie  müs- 
sen Erste  na  jedesmal  den  bestimmten  Umkreis  von  |nstroment4^n, 
der  dem  Jttnger^  in  den  verschirduen  LehralisahnpIlflD  iteso^  ist, 
mne  halten,  sich  also  suerst  (S.  489)  auf  den  Verein  ^on  iwei  Kla- 
rinelten  ond  Pagot&en,  dann  von  drei  Klarinetten,  swel  Fagotten  be- 
aduünken,  dann  Kontra fagoit,  dann  Horner snxiebn  n.  s.  w.  Zwei- 
tens müssen  sie  dem  Karakter  der  Harmoniemusifc|  undswarauf 
jeder  Stufe  ciem  der  eben  vereinten  Instruasenle  jedes  einseln^n 
und  ihres  Vereins  enispracben. 

ha  AilgasMinen  entsprechen  der  Harmonieinusik  von  allen  Kom- 
positionsformen  die  einfachem  am  besten,  weil  die  Blasinstrument^ 
selber  fttr  einfachere  Wirkungen  am  geeignetsten  sind.  Sohoo  dien 
weisetauf  die  Liedformen,  nasoientlicb  Tanz  und  Mars  ch^  und 
auf  die  kleinen  Rondoformen.  Sie  alle  haben  fttr  Harmonie^ 
musik  auch  den  Vortbeil  der  KUi*ze.  Denn  das  Blasinsirument  —  und 
ao  auch  der  Verein  von  Blasinstrumenten  —  ist  von  so  bestimmtem 
und  daher  umizranzlcm  Knrnkter,  dass  er  denselben  bald  zum  Aus- 
druck gebracht  hat,  dann  aber  bald  in  Gefahr  gcriith,  einförmig  und 
ermüdend  zu  werden,  wllhrend  die  minder  positiven  Saiteninstru- 
mente weit  mannigfachere  Stimmungen  und  Bedeutungen  in  sich 
tragen  und  Jangere  Zeit  braucheu,  sieb  auszusprechen,  ohne  Gefahr 
der  EintöniL^kcii  und  Erschöpfung.  Ks  fragt  sich  nun  noch^  welche 
Aufgaben  auf  jeder  Stufe  die  an^i messenern  sein  mügen?  Hier  soll 
und  darf  keine  Vorschrift  dem  eignen  Krmes.sen  eines  Jeden  vorgrei- 
fen; was  wir  darüber  Vussem,  sind  Vorschlüge,  die  nur  uosre  An- 
sicht vom  Karaktar  und  Vermögen  jeder  Stufe  andouUiu. 

Mit  dem  <Jii;ii  lelt  von  zwei  Klarinelt^^n  und  y.vvei  Fagotten  schei- 
nen hios  einfache,  bald  sanftere,  bald  imithigere  Liedsätze  darstell- 
bar zu  sein,  in  denen  weder  eine  H-iiiptstinime  7.11  freiernnd  reicher 
Entwicklung  kommt,  noch  Tndividualisirung  der  einzeinea  Stimmen 
weiter,  als  etwa  in  Nr.  140,  verfolgt  werden  kann. 

Mit  dem  Zutritt  einer  l'nnzipalklarinette  ist  die  Ausführung  ei- 
ner freien  und  reichem  Uauptstimme  mit  voller  Begleitung  möglich. 
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Mm  Ii— pcrtimitwv  di$  Kkitetto  «loo,  MinftI  deo  Kankter  4m 
GanteB.  Wir  6udi«ii  ehie  Liedfom,  dsren  Karekier  dem  der  KU«* 
ftefiCia  «ntiiMrkbl  and  4h  aid«  relelMr  eoCfall«te  HauptoUnM  fodait; 
aa  aaiMfiH  kaiaa  aa  flpaisnal  ala  dia  Form  der  Pol  onaiaa  (Nr.  4  45, 
Th.  U.  8.  508),  die  alaa  hier  man  Änfgaba  wird.  Andro  Liadasase 
sollen,  blarmit  moht  aiuigaSGhlosaeii  aam. 

Sobald  daa-Kottinfagotl  und  dann  dioHöniar  zu^aiogan  aindi 
ktooen  Ttfosoy  115 reche  tu  I5ndlicban  AuCiflgen  u.  a.  w.  «obon 
niii  hiDreiohendar  Baaalsung  goscbrieben,  Obar-  und  Unterstimma 
scboii  in  GegensaU  gebracht,  —  dann  kann  bei  dam  SutriU  dar  Flu- 
ten und  Oboen  die  Ifalodia  wecbaolnd  bald  diesem,  bald  jenem  lo^ 
strumeni  und  den  verschiednen  Zusammenstellungen  derselben  ge- 
geben, auch  in  die  Mitte  gelegt  werden«  Besonders  in  Adagio- 
s 5 Isen  (kleine  Rondo- oder  Liedformen)  und  Variationen  ist  dies 
unter  steter  Beobaebtung  des  .Karakteristischen  jedes  Inslrumenta 
ausführbar. 

Für  grosse  Harmonierousik  sind  M  »  rsche  und  Tttnse,  namenW 
lieb  wieder  die  Polonaise,  die  nächsten  Aufgaben. 

In  air  diaaen  Formen  kann  der  Satz  für  Harmoniemusik  kttnst- 
lerisch  auf  roannigiilttga  Weise  geübt  und  eine  Seite  und  Wirkung!^ 
art  der  Elasinstnimente  nach  der  andern  zur  Geltung  gebracht  wer- 
den. Es  fehlt  aber  noch  eine  Form,  die  Gelegenheit  giebt:  ein  und 
denselben  Gedanken  durch  Wnfi!  der  Or«;ane  und  Rebandlung  in  das 
mannigfaltigste  Liebt  zu  stellen;  —  oder  umL'pkfhrt ;  die  verschied- 
nen Organe  und  ihre  Verknüpfungen  au  deuiselben  Gedanken  zu 
betbäligen  und  dabei  die  Auffassung  ihres  Wesens  und  Karakters  zu 
erproben.  Reine  von  allen  Kunsüurmen  ist  dazu  so  wohl  geei|^uet, 
aAfr" —  die  Fuge  *). 

Wir  stellen  daher  als  letzte  und  höchste  Aulgabe  für  das  Stu- 
dium des  üarmooiesatzes 

eine  Ottvertttre  in  Fugenform« 


^  Zaoiohst  geben  wir  sie  sor  Uebung.  Dun  mOge  sie  MsiMsheni,  dar  ver- 
aalasst  tf  t  Tdr  Harmoniemasik  zu  schreiben,  ein  Wink  auf  die  grogae  Macht  «eln^ 

10  der  «;ich  die  Harmoiiiemtmik  im  polyphorvpn  Salz  erheben  kan«,  eine  Macht, 
die  bisüei-  fast  gar  nicht  heautzl  wurden  ist  UQÜ  deren  Vernaclilässigung  eiae 
voa  dea  ürsachea  ist,  die  daü-guazti  kuo&lgebiel  auf  niederer  Stufe  festhalten, 
•iB  ihm  erreichbar  wSre.  Mag  auch  der  Karakier  der  HarmoniemoBik  end  der 
im  Laben  ilir  aogawiesene  Schauplatz  in  freier  Luft  und  im  Kreise  des  Volks 
mehr  auf  Zusammenschall  und  einfachste  Gestaltung  eingerichtet  sein,  doch 
sollte  die  andre  öeile,  tieiere  dramattscbe  fiatCaltang  der  Stimxnou,  nickt  ver- 
säumt bieiban,  acbon  am  des  Gegeosatzas  und  der  Mannigfaltigkeit  willen» 
Derntt  wttrde  den  ewlgee  OaUtrm,  dam  unabllNigan  Qetdirei  das  Blaebi  oad 
rtiaaor  ttbeln  Maskerade  gesteuert,  die  Beetboven'sche  Klavieraonaten  oder 
Mosart'sche  und  Verdi'scbe  Opern  unter  die  Jnnitsoharenmusik  steckt,  in 
der  aia  aich  oft  auanebmen  wie  zarte  Kinder  unter  der  Last  eiserner  Helme  und 
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V.  Vollendimg  der  tianmmemusik» 


wahrend  die  üblichen  Formen  der  Ouvertüre  an  einem  andern  Orle 
zur  Sprache  kuntmen.  Die  hier  zur  Uebung  vorceschlaene  Fuge  wird 
desswciien  als  Ouverlüi  t  *)  bezeichnet,  damit  der  Komponist  sofileich 
darnuf  hingewiesen  werde,  ihr  einen  j^ewissen  Karaiiter  der  Oefienl- 
lichkeit,  Gross;uligkeit,  Fracht,  Feierlichkeit  —  und  was  sich  ihm 
sonst  zu  Gunsten  grossartiger  und  mannigfaltiger  Orchesterwirkung 
vorstellt  —  zu  geben.  Denn  dass  die  Fugenform  auch  ganz  andre 
Stimmungen,  —  die  der  Stille,  der  Weliamlh,  heitrer  Laune  u.  R. 
in  sich  aufnehmen  kann,  wissen  wir  (Th.  II.  S.  360)  Itfngsi,  wöt- 
len  uns  aber  alV  diese  der  Massenwirkung  ungünstigen  Wege  ver- 
sagen. Die  Page  ist  aueh  in  dieser  Beschränkung  desswegen  für 
unsern  Zweck  die  geeigneiste  Form,  weil  sie  in  der  vielfochen  Wie- 
derbolimg  ihres  Themars  Aniass  giebt,  dasselbe  nebst  seiner  Umge- 
baug attch  viollsch  anders  zu  instrumentiren. 

■  Es  verstebt  sieb  ttbrigens,  dass  bei  dieser  und  Alten  grttssem» 
Aufgaben  ein  Entwurf  der  Abfassung  der  Partitur  voransgehn'musB. 
Scbon  be»  den  hdbern  Aufgaben  der  fiilbemTheile  und  im  vorlie- 
genden sehen  bei  den  Sxtsen  für  mehrere  BleoUnstrumente  (8.  73) 
baben  wir  die  Wichtigkeit  des  Entwurfs  hervorgehoben;  bei  den 
jetaigen  weit  •  tnsammengesetztem  Aufgaben  ist  er  nnerHsslieh. 
Zuerst  hült  man  In  ihm  nur  die  wesentlichen  Tenmettenle  fest,  in*- 
dem  man  jedoch  von  Anfang  an  sich  bestimmte  Instrumente  vor- 
stelit.  Denn  werden  die  GnindsOge  vervollsl9ndig^<  dann  —  unter 
steter  RttclLsicht  auf  die  Instrumente,  die  man  dazu  anaorsehn 
die  Terdopplungen  n.  s.  w.  sugefügt  und  die  Instrumentatfion  mit 
Zeichen,  abgekttrtten  Worten  u.  s.  w.  angemeritt.  Bei  verwickelten« 
Stellen  kann  man  von  zwei  Systemen  auf  drei  und  noch  mehr* 
Obergehn.  Anfangs  wird  die  Skizse  das  Ansehn  eines  einfaefaenr 
Klavferaussngs  annehmen,  nach  und  nach  das  ehies  Obmiadttien. 
Nur  so  kann  man  Wirmissen  und  schweren  UmSnderangen  in  den» 
Partitur  entgehn. 

Wie  ist  nun  die  obige  Aufgabe  auf  das  SacbgemHsseste  in  Ittsen? 
Vor  allen  Dingen  setien  wir  fest,  dass  für  diese  grOsste  und 
grossariigste  Aufgabe  grosse  Besetzung  genommen  wer^e. 

Sodann  «rkennen  wir  zwar  die  Vortheiie,  die  die  Fugenforiu 
bringt,  dürfen  aber  dabei  auch  die  Gefahr  nicht  ttl>erseho,  uns  durch 
Hingebting  an  den  polyphonen  Satz  (S.  217)  von  jener  Einfachheit 
zu  entfernen,  in  der  die  grossartigste  Massenwtrkung,  also  die 


Hnnxpr.  Unsre  geschickten  Mililairmusiker  können  Besseres  leisten,  vMMeM 
Iiis  <;if>  selber  ahnen,  ttnd  h«b«in  von  »olcher  Arbeit  (wir  spNClieift MS elgltr 
KrfaUrung)  Freuden  zu  erwarten,  dir  »<ie  bisher  versäumt. 

Die  Ouvertüre  ist  bekunutlicii  zur  Eröffnung  irgend  eines  feierlichen 
oder  festtichea  Vorgangs,  einer  dramatischen  Dnratellung  u.  a.  w.  bestimnit. 
Das  HShera  spftlerbin.  •  • 
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niäcbtigsteD  Aeusserungen  gerade  der  Harmoniemusik  zu  fiDdea 
sind.  Diese  MasscnwirkuDg  —  und  zu  ihren  Gunsten  selbst  Rück- 
kehr zu  homophonem  Satze  —  dürfen  wir  uns  nicht  versagen.  Wir 
wollen  dfiher  zur  Fuge  eine  Einleitung  komponiren,  in  der  die 
Massonwirkung  unbeschrünkt  vorwalte;  vielleicht  kehrt  die  Einlei- 
tung als  Schlüsssatz  wieder.  Den)n;ichst  wollen  wir  uns  in  der 
Fuge  selbst,  und  zwar  in  den  Z  w  i s c  h  e n s ii  l z e n  ,  gelegentlich 
leichtere  und  freiere  Behandlung,  sogar  Rückkehr  zum  Homophonen 
gestatten,  um  grössere  Ruhe  und  Einfachheit  wieder  zu  gewinnen, 
als  die  Fuge  gewährt.  Auf  diese  Weise  finden  wir  auch  Gelegenheit 
zu  einem  Ruhe-  und  Sammelpunkt  unsers  Orchesters  am  Schlüsse 
des  ersten  Theils. 

Prüfen  wir  nun  in  Bezug  auf  die  Fuge  selbst  die  KrHfte  unsers 
Orchesters,  so  Stessen  wir  vor  allem  auf  eine  hier  wcsenlliche  Ver- 
schiedenheit. Ein  Theil  unsrer  Instrumente  ist  zu  lebhafter  Bewe- 
gung und  der  Ausführung  mannigfacher  Figuren  f^hig ,  ein  andrer 
weniger  oder  gar  nicht ;  Flöten,  Klarinetten,  Fagotte,  Oboen,  Bas- 
sethömer,  —  in  enger  Begriinzung  alleiif;ills  auch  das  Horn  ,  — 
gehören  in  die  erste  Reihe;  Posaunen,  Trompeten,  Serpent,  Kontra- 
fagott u.  s.  w.  in  die  zweite.  Wir  müssen  daher  die  letztem  Instru- 
mente entweder  von  der  Fugenarbeit  ausschliessen  und  zur  Ausfül- 
lung der  einfachem  Zwiscbenslltze  u.  s.  w.  gebrauchen,  —  wodurch 
die  Hauptsätze  durch  Schal Iscbwäcbe  in  Schatten  gestellt  würden ; 
oder  wir  müssen  die  Fuge  seihst  so  einrichten ,  dass  alle,  das« 
wenigAtent  die  moisten  InsirttmeDte  (allenfalls  mit  Ausschluss  der 
Trompeteu,  Horner  und  Pauken)  in  ihr  als  Eealstimmen  mitwirken 
künnen.  Unangemessen  wSr'  es  aber,  wollten  wir  sa  Gunsten  der 
schwerern  Instrumente  auch  die  leichten ,  die  ganze  Komposition 
von  lebhafterer  Bewegung  zurQckhaltan ;  es  muss  fQr  beiderlei  ge- 
sorgt werden. 

,pies  ,ist  .fagUdi  jiiehl  besser  tu  en;eiche%|  als  in  der  ^onii'def 
Oap  p  e  I  f  u  g  e ,  in  der  ein  spliwnreres  und  ein  leichteres  Subjekt 
gegen  einander  treten;  setten  wirals  Beispiel  diesebeiden  Subjekte^ 

fest,  um  an  ihnen  das  Nttthige  aufsuweisen.  Zunächst  bemerken 
wir,  dass  beide  Subjekte  luletst  um  eine  Desime  auseinandertreten, 
mithin  bei  der  Umkehrung  — 
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einander  kreuzen,  wenn  die  Verselzung  nicht  um  zwei  Oktaven  er- 
folgt. G(instiu  trifli  es  6tcb,  dass  die  Subjektoi  jedes  eioseln  ood 
beide  gleichseitig,     wie  hier  —  ' 
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nur  an  ein  Paar  Kombinationen  zu  sehen  ist,  —  die  Verdopplung  in 
der  höhern  oder  liefern,  oder  das  eine  in  der  höhern,  das  andre  in 
der  tiefern  Terz  zulassen*),  mithin  Anlass  gehen,  dieses  oder  jenes 
Instrument  in  einer  ihm  günstigem  Tonlage  höher  oder  liefer  einzu- 
führen, oder  durch  Verdopplung  in  der  Terz  oder  Sexte  die  Instru- 
mente sogleich  verbunden  und  verstärkt  auftreten  zu  lassen. 

Setzen  wir  endlich  noch  hinzu,  dass  die  zweite  Form  der  Dop- 
pelfuge (Th.  II.  S.  468)  für  unsre  jetzige  Aufgabe  die  günstigste 
scheint,  weil  sie  neben  dem  Pesten  und  Ruhigen  zugleich  das  Be- 
wegtere und  Anregendere  giebt. 

So  viel  zur  Vorbereitung.  Es  kann  auf  dieser  Stufe  des  Lehr- 
gangs nicht  nöthig  erscheinen,  über  die  Fugenkoinposition  an  sich 
etwas  zu  sagen,  oder  die  oben  vorgeschla'gnen  Subjekte  zu  einer 
vollständigen  Fuge  zu  verarbeiten.  Nur  darauf  koiiunl  es  noch  an, 
zu  erwägen :  wie  die  Fuge  von  Uarmoniemusik  darzustellen,  —  und 
umgekehrt,  wie  diese  in  der  Fugenform  sa  vielseitiger  Geltung 
zu  bringen  ist?  Um  dies  gleich  in  kflnsllerischer  Weise  tur  Anschau- 
ung zu  bringen,  lassen  wir  eine  Fuge  in  GedankeD  In  itatiirgemäseer 
Ordnung  sich  vor  uns  eniwickelu. 

*)  Es  hat  sich  also  ein  vierfacher  polyroorphischer  Kontrapunki  gebildet, 
dessen  zahlreiche  Kombinationen  aus  Th.  II.  S.  595  Iiis  602  bekannt  sind.  Allein 
es  ist  in  der  Thal  zufällig  gescbehn  und  niun  kann  nicht  ralhen.  hier,  —  wo  alle 
Aufmerksamkeit  auf  die  Inslrumeolalion  (jcrichtel  sein  soll,  dergleichen  Gestal- 
tangen  absiohttlob  sn  bilden. 
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Nach  der  Einleitung  hebt  die  erste  Durchführung  an,  zuerst 
iweistimuiig,  dann  drei-  oder  viersliinniig.  Hier  bedarf  es  keinet* 
gesteigerten  Kraft,  auch  ist  es  noch  nicht  an  der  /eil,  die  Instrumente 
zu  individualisiren  ;  das  Erslere  wird  durch  den  Verliiuf  der  Fuge 
herbeigeführt,  das  Letztere  findet  seine  angeniessnere  Stelle  im 
zweiten  Theilc  der  Fuge,  der  bekanntlich  vorzugsweise  den  eigen- 
thUmlichern,  feinern,  bewegtem  und  erregtem  Tartion*)  gewidmet 
ist.  Die  erste  Durchführung  wird  also  von  den  Instrumenten,  die 
sich  am  besten  für  die  Tonlage  eignen,  und  so  stark,  dass  beide 
Subjekte  den  gebührenden  Nachdruck  erhalten,  beset/A.  Nehmen 
wir  Nr.  244  als  ersten  Einsatz  der  Fuge  an,  so  konnte  das  erste 
Subjekt  von  Fagotten  und  Basselhörnern,  das  zweite  von  der  ersten 
^-Klarinette  genommen  werden.  Die  Antwort  auf  das  erste  Subjekt 
würde  von  der  sweiten  ü-KUrinette  und  beid^  Oboen,  auf  das 
sWeiie  von  den  BasseAbtfmem 
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gegeben,  wobei  swar  die  Oboen  den  ersten  Ton  ^uaeetien  oder  eine 
Oktave  htther  nebmen  mftssten,  der  Einseti  der  Klarinette  aber  auf 
einen  ibrer  aUrlLem  TOne  (S.  4  80)  fiele.  Wollte  man  die  Durcbkreu- 
song  der  Stimmen  verroeideny  so  mttasten  stati  der  Baasethörner 
die  Fagotte  daa  iweile  Solijebl  eine  Oktave  tiefer  nebmen;  indeaa 
bat  die  Kreuzung  der  Stimmen  um  ao  weniger  su  aagm,  da  die 
Klansveraebiedenbeit  nnterBcbeidea  billl. 

Znm  dritten  und  vierten  Hai  konnten  die  Subjekte  folgender- 
aaftielan;  bei  A. 

A.  B. 


würde  das  <'rsle  von  Oboen  und  FIftlen,  das  zweite  von  Fagotten, 
bei  B.  das  erste  von  Fagotten  und  dem  Serpenl,  das  zweite  von  den 
FItften  und  der  ersten  Oboe,  oder  bei  stärker  besetslem  Gegensatse 

•)  A08  der  Lehre  von  der  Oroodform  der  Ptage  wIsMn  tvir,  dass  Bngftth- 
roag,  Verfcleioenmg,  ZerBliederoBg.  Verkobrangp  oeae  and  gestelgafto  Gegsn^ 
ütie  Ihrea  Haii^tsilt  Im  fweilea  TbaU  habeo. 
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der  ^VKIarinette  genommen  werden  ktioDen.  Es  würden  also  die 
Inslrumente  folgendermassen  — 

i)  1.  Fagotte  und  Rassethürner, 

'   II.  erste  ß-Klarinetle, 

8)  I.  Oboen  und  zweite  fi-Klarinetle, 
II.  Bassethörner,  —  oder  Fagotte, 

3)  I.  Oboen  und  Flöten, 
\\.  Fagotte, 

4)  I.  Serpent  und  Fagotte, 

II.  Flöten  und  erste  Oboe,  —  oder  i?5-Klariuelte, 
Vertheill  sein;  das  erste,  schwere  Subjekt  wWre  stets  scharfer  und 
stärker,  das  zweite  leichter  und  vorzugsweise  von  den  flüssigem  In- 
strumenten besetzt  ;  die  Klangfarbe  würde  bei  jedem  Eintritt  eines 
Subjekts  eine  andre  sein  und  dadurch  jeder  Eintritt  hervorgehoben, 
das  Ganze  maDoigfacher  werden.  Dass  sich  noch  «idre  Kombtnalto- 
nen  trefifen  liesseD,  beiläufig  der  sweimalige  Eintritt  der  Oboen  lum 
ersten  Subjekt  etwas  einfUrbig  wirkt  (sie  sind  nur  geeignet,  demsel- 
ben NachdradL  und  SebBrfe  zu  geben),  bemeriit  man  Isiebt. 

Nehmen  wir  nun  auch  an,  dass  innerhalb  dieser  Durchführung 
noch  andre  Instrumente  (Horner  z.  B.  und  chromatisches  Tenorhom) 
den  Gegen-  oder  Zwiscbensatt  verstärkt  haben:  so  fehlt  es  doch  am 
lotsten  Naobdrooky  an  der  Binführung  des  Tnttt  Soll  diesoe  erit 
im  Zwischensats  auftreten,  so  wird  der  Nachdruck  auf  eine  Neben* 
partie  gelegt.  Wir  wurden  vorsiebn,  noch  Innerhalb  der  Durohfüh- 
rang  das  Orchester  tur  vollen  Wirkung  zu  bringen,  mithin  die  Durch- 
führung SU  einor  ttborvollstttndigen  su  erweitern,  und  swar — dani 
Karakter  jedes  Subjekts  gemflss—  das  erste  Subjekt  dem  Basse,  das 
andre  der  Oberstimme  zu  geben.  Es  konnte  vom  lotsten  Standpunk- 
te def  Themate,  Adnr,  tuleut  (nach  langerm  Zwischensats  oder 
ohnedem)  das  Orchester  in  dieser  —  oder  einer  ahnKcfaen  Weise  — 

(Siehe  das  Beispiel  >49.  Ibig.  Seile.) 
in  den  Hauptton  und  zum  letzten  Eintritt  beider  Subjekte  geftihn 
werden.  Hier  legen  wir  das  erste  Subjekt  in  die  tiefste,  das  sweite 
in  die  oberste,  beide  noch  unbenutzte  Tonlagen,  — 


SM 


beide  unter  starker  Besetzung,  und  stellen  in  die  Mitte  die  ganze 
nicht  lür  jene  verwendete  Masse  der  Instrumente«  Die  Beilage  VII 
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giebt  einige  Takte  als  Beispiel,  wie  diese  Stelle  sich  bilden  liesse; 
es  wird  vorausgesetzt,  dass  von  da  aus  der  Zwischensatz  sich  mög- 
lichst einfach,  aber  mit  vollem  Orchester  fortsetze  und  den  ersten 
Theil  der  Fuge  mit  Kraft  abschliesse. 

*  Volltönender  hötte  sich  Übrigens  der  in  der  Beilage  gegebne 
Sal«  gemacht,  wenn  die  erste  Oboe  und  Klarinette  das  zweite  Sub- 
jekt genommen  und  die.  Flöten  es  nur  in  der  Oktave  verdoppelt  hät- 
ten. Allein  dann  würden  jene  Instrumente  als  llnuplstimmo  vernom- 
men worden  sein  und  das  Thema  wäre  durch  die  Verdopplung  für 
seinen  Karakler  zu  stark  und  lastend  geworden.  Jetzt  liegt  es  eine 
Oktave  höher;  in  dieser  Lage  und  der  dabei  nölhigen  Besetzung 
würde  es  zu  heftig  und  pfeifend  hervortreten,  wenn  es  nicht  auf  so 
vollstimmiger  und  starker  Unterlage  ruhte,  als  hier  vorausgesetzt  ist. 

In  dem  weitern  Fortgang  der  Fuge  wird  nun  der  reichlichste 
Anlass  g(^fuuden,  neben  der  Entwicklung  des  Ganzen  die  verschie- 
denen Instrumente  und  ihre  Zusammenstellung  zur  mannigfachsten 
Geltung  zu  bringen.  Die  Fuge  wird  leichtere  und  schwerere,  be- 
weglichere und  minder  bewegliche  Durchführungen,  Zwischensiitze 
u.  s.  w.  federn ;  jeder  dieser  Momente  bedingt  die  besondre  Wahl 
der  gerade  für  ihn  geeigneten  Instrumente.  Eine  leichtere  und  zar- 
tere Einführung  beider  Subjekte  könnte  z.  B.  in  dieser  Weise  *j  — 


Bassetilörner* 
Imo 


1 


Es-HSrner. 


Fagotte. 


Imo 


Hl 


•)  Hier  ist,  wie  gesagt,  weder  (des  Raumes  wegen)  ausfahrbar,  noch  ratb- 
sam,  eine  vollstöndige  Ouvertüre  vorznarboiten,  oder  die  in  ihrmöglichcn  Kom- 
binationen in  grösserer  Vollständigkeit  aufzuführen ;  dies  würde  unnöthig  sein 
und  dem  Jünger  den  VorthetI  eigner  Er-  und  Auffindung  schmälern.  Fs  bedarf 
nur  einiger  Andeutungen,  die  wir  leichterer  üebersichl  wegen  alle  in  den 
Hanptton  setzen. 
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ataltbabeii;  erste  PItfte  und  OlMe  nehmen  in  TenverdoppluDg  das 
•rate,  BesseUioni^daB  zweite,  —  dann  Oboe  und  llairiDeUa  dae 
erste,  Fagotte  das  iweite  Subjekt  lu  Verdopplung,  ^  woliei  die 
Unterstimme  des  letztem  lonleicbter  gebildet  wird,  qid  den  beweg- 
liehen Satz  nicht  zu  sehr  zu  belMsligeo.  Die  Themate  sind  hier  Yoti 
veracbiedoer  Klangfarbe;  das  erste  setzt  in  der  Flöte  scb\v;H  h  ein, 
wenn  niehi  im  venNiaaetalicben  Zusammenhange  der  erste  Ton  der 
Oberstimme  von  andern  Insirumenten  unterstutst  wird;  achllrfer 
bildet  sieb  der  Einsatz  in  Cmoll,  wo  man  annehmen  nniss,  dass  die 
erste  Klarinette  zu  neuem  bedeutendem  Einsätze  vorbehalten  bleibt. 

Hier  ist  die  Bewegung  in  Unterstimmen  gelegt  und  durch  das 
schwerere  erste  Suli^jekt  gebemmL  In  leichterer  Weise  tritt  hier  — 


Es-liorn. 


-b-  .  ß-0 
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das  zweite  Su!»jekl  allein  in  den  Oberstimmen,  in  einer  niclit  weil 
oder  streng  (iurrlii:os»'lzten  Kngfülirunjz  auf.  Ks  würde  sich  übri- 
gens bei  der  Ausführung  zeigen,  was  wir  ächon  S.  §17  bemerkt 
haben:  dass  die  bulividualisirung  der  Stimmen,  der  polyphone  Sali 
in  der  Unrrnoniemusik  sell)st  bei  so  hMchter  Hesetzuni^  wie  die  obige 
stets  eine  Schwere  annimmt,  die  nicht  immer  der  hitention  des 
Komponisten  entspricht.  Auch  in  unserm  Fut;enprojekt  würden  die 
leicbtesteo  Partien  entweder  ganz  homophon  gehalten  (wie  wir  selbst 
von  dem  Hochmeister  der  Pugenkunst,  Seb.  Bach»  aus  seinen  gros* 
Ben  Klavier- und  Orgelfugen  lernen  können),  oder  doch  weitlebhief 
an  den  eigeDllicben  Pugensatz  angeknüpft  werden  mttssen.  Ei 
kllDDte  vielleicht  dem  voratebenden  Sata  eine  leichtere  Gangpartii 
vorausgegangen  aein  und  in  dieaer  — 
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*      8.  Aufgaben.     "    J    **  t^t 

Weis*»  »uf  jenen  und  »ur  Rückkehr  in  das  Spiel  der  Subjekte  einge- 
lenkt werden.  "        '  '  '  ■  "i" 

'  Diesen  Her  leitunijen  aus  dem  '/.weilen  Subjekt  gegenübei  könn- 
te auch  (las  erste  eininal  nusschliesslich  und  rnit  dem  ihm  gebühren- 
den Nachdrucke  zur  Geilung  kouiinen  wollen;  es  könnte  sich  eine 


bilden,  deren  drei  Stimmeii  (A. ,  B, ,  G.)  vielleicht  so  — - 

A.  —  Alt-,  Tenorposaune,  chrotnaUsches  ttoinif 

B.  —  Bassposaune,  Serpent| 

C.  — Oboen,  J^-Klarinetie, 


zu  beselMQWIU'ei^  watbrand  Flöten,  lUArinetten,  Fagaitfta.8.  w.  fQr 
den-Gef^Dsatji  oder  so  neiMn  fiDtritiein  übrig  bliebea. 

Zum  Scblosse  geben  wir  noch  in  der  Beilage  YIU  einen  Satt, 
der  ioi/l  der  Einführung  beider  verdoppelten  und  slark  .besetzten. 
Subjekte  anhebt ,  sich  tma  TotU  erbebt,  dann  aber  das  erste  MeAir 
dest  sweitoA  Subjekts  beavlst,  uaa  Ittstmoiettt  anf  InatmaMot»  ^ 
afjtreM  «aeb  einander 

BassetbOmev  mit  Fa^tt,   

Oboen, 

Trompeten,  ..I  •  u  : 

zweite  ^-Klarinette, 

erste  j9-Klarinette  mit  Es-Klarinetle, 

zweite  Flöte  mit  f'j-Klarinette, 

erste  Flöte  mit  Pikkoliltfte 
ein,  —  gleichsam  herbeizulocken  und  so  durch  Ansammlung  dersel- 
ben ein  ersfcendo  der  Instrumentation  zu  bilden. 

Diese  Weise  des  Anwachsens  ist  ein  drittes  Mittel  zu  einem 
Zwecke,  der  immer  als  derselbe  erscheint:  zur  Steigerung.  Wir 
kVnnen  steigern 

4 .  durofa  Emporsohreiten  in  htthere  Tonlagen, 

5.  durch  das  eigentliche  cretcendo^  —  indem  wir  uns  aus  fnano 
oder  meno  parU  zum  |mu  /orle,  forU  u.  s.  w.  erheben, 

3.  durch  Stimmvermehning, 
die  wir  schon  im  Klavier-  und  Ghorsatae  beobachtet  haben,  die  aber 
erst  im  Orcbestersatze,  wo  jede  Stimme  durch  eigne  und  meist 
klangverschiedne  Organe  dargestellt  ist,  wichtig  wird.  Allein  der 
Zweck  und  Sinn  dieser  drei  Steigerungen  ist  doch  ein  innerlich  ver^ 
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sebiodner.  Wsdq  mim  Stimine  odor  nebrtre  nHwumlar  na-hAliM 

Tonlagen  sidi  erheben,  so  ist  dies  (Tb.  I.  S.  Spannung  waä  8iii« 
gening  ibrer  Stimmunc  ibres  InnerDt  des  InbsJto  der  Teafolge. 
Wenn  die  Husik  sich  in  eiuelnen  SehlUgen  oder  ganien  Psrtifln  im 
forti  erbebt,  so  spricht  sich  darin  das  Bewusstsein  awsi  dieser 
Schlag  oder  diese  Partie  sei  eioe  vortugsweis  so  besaerluiido 
uod  der  Wille,  sie  bervonaheben.  Die  Ansammlung  von  Stimmen 
endlieh  ist  der  Ausdruck  dafttr,  oder  vielmehr  die  Folge  davon,  dass 
mehr  und  mehr  Individuen  an  dem  musikalischen  Vorgang  sich  be- 
thtttigen,  dass  dieser  ein  allgemeinerer  —  und  damit  auch  ein  viel<- 
seitigerer  wird.  Diese  lelslere  Gestaltung,  die  wir  oben  in  das  Aojge 
gefasst,  ist  also  eine  mehrfach  bedeutsame : 

es  treten  mehr  und  mehr  Stimmen  zusammen,  — 
es  treti^n  Stimmen  verschiednen  Klangs  und  Karakters  tu- 
sammen,  — 

sie  haben  bei  ihrer  Theilnahme  am  Satte  mehr  oder  weni- 
ger verschiednen  Inhsit  so  »ussem,  — 
ihre  Ansammlung  vermehrt  die  Scballmasju»,  bringt  also 
(gleichsam  gelegentlich)  dadurch  auch  ein  eigealHchea 
arciesndii  hervor; 
aber  sie  ist  von  den  andern  (aestalt!in(>en  und  namentlich  vohn  cm- 
iomuio  im  Innern  wie  Aeussem  wesenilich  verschieden. 

Und  eben  diese  Stelle  giebt  besonders  in  ihrem  siebenten  Tak-* 
ie  nochmals  zu  bedenken,  wie  leicbt  man  sich  aus  der  den  BUsem 
lutmglicheo  Einfachheit  hinauslockeu  Ittssi*). 


*)  Hieno  der  Anhang 


Orchestersatz. 


BiftleilMBg, 


Die  Benennung  Orchester  ist  iwar  gelegentHcb  schon  für  die 
Masse  der  xur  Uarmonieoiusik  vereinten  Instrumente  gebraucht  wor- 
den. Genauer  aber  bezeichnet  dieser  Name  (S.  3)  den  Verein  von 
Seiten-,  namentlich  von  Streichinstrumenten ,  in  mehrfacher  Be- 
setsiing,  und  ni^isharmonie  zu  masscnsveiser  Wirksamkeit. 

In  diesem  bestimmtem  Sinne  wird  der  Name  von  nun  an  ge- 
braucht. Der  Orchestersais,  den  das  neunte  Buch  abzuhandeln 
hat,  ist  der  Sats  für  die  in  Massen  vereinten  Streich-,  aucli  sonsti- 
gen Saiteninstrumente  und  die  Blasbarmonie,  also  für  den  Verein  von 

Streichinstrumenten, 
Rohrinstrumenteni 
Blechinstrumenten, 
KU  dem  die  Schlaginstrumente,  auch  sonstige  Saiteninstr-umente  und 
die  Orgel  zutreten  können. 

Dieser  Verein  von  Instrumenten  kann  mehr  oder  weniger  um- 
fassend sein. 

Umfasst  er  blos  Blasinstrumente,  so  heisst  er,  wie  wir  wissen, 
Harmonien! usik.  Hierüber  hat  das  vorige  Buch  berichtet. 

Beschränkt  er  sich  auf  die  massenweise  Verwendung  von 
Streichinstrumenten,  so  niüssle  er  Orchester  oder  Chor  der 
St re ichin strumenie  genannt  werden.  Es  ist  übrigens  dem  Verf. 
kein  unserer  Zeil  angehüriges  Kimstsverk  dieser  Art  bekannt").  Nur 
ein  Paar  Ouverlllrcn  von  iiilorn  Komponisten  (A.  Scarialti,  Mündel 
u.  A.^  \vj*rpn  711  er\^!ihnon,  [»eweisen  aber  nichts  als  die  —  Genüg- 
samkeit damaligen  Insti  uiiientnlsnlzes. 

Vrrbindet  er  mit  dem  Streichchor**)  Blasinstrumente, — 

*)  Dass  in  Paris  eigentliche  Quartette  (fttr  Solo-Streichinstrumente kompo- 
Dirt)  mit  vier-  oder  secbsfacber  Beselsang  gegeben  worden,-  —  eotacbieden  ge- 
gen die  Absicht  der  KomponLsten  und  gegen  den  Sinn  der  Komposilionsgaltung, 
die  in  jeder  Stimme  durchaus  individuelle  Feinheil  will,  — kommt  hier  nicht 
in  Betrecht,  weil  die  Werke  eben  nicht  für  Orchester  gesetzt  sind. 

***)  Diesen  Chor  nennt  man  meistens  nach  der  gewöhnlichen  Zahl  seiner 
Stimmen  Strelebq aartett.  Bs  ist  gegen  Sprachgebranch  schwer  ensnlcsm- 
pfen  und  In  der  R^el  hat  derselbe  irgend  einen  wenn  nur  einseilig  hallbaren 
Grund;  so  der  Name  Streichquartell.  Alloin  es  bezeichnet  nüfh  clcii  nicht  or- 
chestralen (njchrfach  be5;ctzteii),  sondern  Solo  verein  VOD  vier  StreicbiostfU- 
meolen  zu  der  Kunslfonn  des  Quarlelts. 
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Einleitung. 


ist  also  Orchester  im  eigentlichen  Sinne  vorhanden,  so  ktfnnen  weni» 
ger  oder  mehr  Blasinstrumente  in  Thtitigkeit  kommen ,  und  dies  in 
gar  mannigfocher  Zahl  und  Auswahl.  Es  ist  unnotbig,  diese  ver- 
schiednen  Zusammenstellungen  aubuzShlen  und  durch  Kunsthe- 
nennungen  au  unterscheiden.  Nur  eine  Unterscheidung  ist  hi  der 
Kunstsprache  so  eingebürgert,  dass  sie  nicht  übergangen  werden 
darf.  Es  ist  der  Gegensats  von 

Orchester,  oder  kleinem  Orchester , 

und  von 

grossem  Orchester. 

Mit  der  B(MeniiiiiJi; ;  kleines  Orchester  oder  Orchester  slIjU  cht- 
weg  bezeichnet  lium  aiimlich  oft  den  Verein  von  Streichchor  oder 
Streichquartett  initHohrinstrurneiilen  (mehrern  oder  wenigem),  auch 
wohl  mitZuziebuDg  von  Hörnern.  Im  Gegensatz  hierzu  bezeichnet  der 
Ausdruck:  grosses  Orchester  den  Verein  von  Streicherchor,  Rohrin- 
strumenten (mehr  oder  weniger,  mit  oder  ohne  Uörner)  uad  Trooi- 
peten  und  Pauken,  mit  oder  ohne  Posaui^en.  ErwSgt  man,  dass  die 
Homer  (wie  wir  von  S.  410  an  auch  gethan)  wohl  geeignet  sind, 
sieh  den  Rohrinstrumenten  anzuschliessen,  gleichsam  in  ihren  Chor 
einzutreten :  so  Hesse  sich  der  Unterschied  von  kleinem  und  grossem 
Orchester  kurz  dabin  aussprechen^  dass  im  letstem  Rohr-  und  Blech- 
chor wesentlich  vertreten  sind,  im  erstem  nicht.  —  Im  Lehrgänge 
haben  wir  von  dieser  Unterscheidung  keine  Anwendung  su  machen. 

Eine  noch  umfassendere  Kombination,  als  das  grosse  Orche- 
ster, Ist 

das  Doppelorchester, 

oder  auch  der  Verein  von  noch  mehrern  Orchestern,  von  denen  je- 
des ein  geschlossnes  Ganzes  für  sich  ausmacht,  alle  mit  einander 
aber  zu  einem  grossem  Ganzen  zusammentreten.  Auch  hierl|ber 
bedarf  es  keiner  besondern  Mittheilungen.  Die  Polle,  wo  es  eines 
Doppelorchesters  bedarf,  sind  Äusserst  selten,  und  beschrOnkan  sich 
fast  nur  auf  die  Einftthrting  eines  Instrumentencfaors  auf  der  Btthne 
(in  Opera)  zu  dem  eigentlichen  Orchester.  Wer  aber  ein  Orchester 
zu  behandeln  weiss,  hat  auch  IHr  die  Behandlung  eines  Nebenchors 
keine  weitere  Anweisung  nOtbig.  —  Baches  Matthlli^sche  Passion  ist 
bekanntlich  für  Doppelchor  und  Doppelorchester  geschrieben. 

Die  Lehre  nun  vom  Orchestersatz  findet  zunSchst  einen  ganz 
neuen  Stoff,  —  die  Saiten-  und  besonders  die  Streichinstrumente, 
—  auf  dosten  Aneiguung  und  Behandlung  es  »inOcbst  ankommt, 
Ton  diesen  sind 

die  Streichinstrumente 


*)  Nicht  zu  vprwechselo  mit  kleiner,  nAmlicti  weoig  ublrticher  Be- 
setzung der  Siiaimeo. 


Einleitung. 


hMtni  Aitf'wiclktigälen,  wei)  sie  9hm  gaiikeii'Cfaorim  OrdMBldr/ 

'  .   .  dae  Slreichquarteii 

genannf,  Tiflden»  und  swar  den  hauptsächlichsten  Chor  des  Ganzen. 
Die  andern  Saitenmatriimente,  von  denen  das  Klavier  bei'eitsTh.  III. 
S.  17  zur  Sprache  gebracht  worden,  dienen  meist  nur  als  SoMn^ 
stmmente  und  treten  selten  cum  vollen  Orchester. 

Wir  werden  also  zuersil  den  Cho!ir  der  Streichinstrormente  kennen 
und  behandeln  lernen,  dann  denselben  fn  verscbiednen  Abstufungen 
mit  den  ChOren  der  Bläser  vereinen,  und  zuietzt  erst  die  ttbrigen 
SaUeninstrumenie,  sofern  sle  Tbeil  nehmen  am  Orehesiery  keanett 
lerhen.' 

Bei  dem  Orchestersatze'  kommen  neue  Knnstformen, 
oder  vielmehr  neue  Anwendungen  schon  bekannter,  — zur  Sprache. 

iiierviit  ist  alap  der  Iphalt  des  neunten  Buchs  wenigstens  in  all- 
gemeinen Umrissen  bezeichnet. 


Erste  AhtkeilHng. 
Kenntniss  der  Streichinatromente. 


Erster  Abschnitt. 

Betrachtung  der  SMrelebiiistruniente  im  Allgeaieiiieu. 

SttvichiiislriiinenJo  licisscn  l»ok;innllich  dit-jenigen  Saili-ninsirii- 
mfnle,  die  ;iiis  oinotn  Körper  oder  Kasten  (Hesonanzkasl^n),  des- 
sen Miterseh.dlen  den  Schall  des  Inslriiments  verstMrkt,  —  einem 
Hals  lind  Griffbrett,  —  vierSnilm,  die  iiUer  einen  S  l  e  g  und 
da«  GrilTI)reU  laufen  und  .mo  F.inl,:  dvs  Körpers  in  einem  Breltchen 
i  l  (•  n  l>  H  1 1  e  r,  Saiicnle.sM'lj,  an»  l'^nde  des  Halses  aber  (das  der 
köpf  lu'issly  in  einer  liülduni:  ^den»  W  i  r  I)  e  I  k  a  s  l  tu  «m  Wii  l»eln  he- 
feslii^l  sind,  —  bestehn  und  in  der  Hegel  durch  AnsUcichen  mit 
einem  Bogen  zum  Schallen  i:e]>rachl  werden.  Am  lioiien  (seine 
Gestell  ist  wie  das  luslrunienl  s<'n)sl  bekannl)  ist  der  Griff  uiui  die 
Spitze  zu  bemerken:  von  einem  zum  andern  sind  (he  Hossliaare 
ausgespannt,  mit  denen  die  Sailen  anj^eslriuhen  und  zum  Erschallen 
gehraclil  werden. 

Die  Sailen  haben  auf  jeder  Arl  von  Streichiuslrumenlen  ihre  ein 
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dir  allemal*)  feslaleheDda  SUnmiiBg.  Sie  können  aber  Erstens 
durch  die  Finger  des  Spielenden  ao  das  Grifibrett  fest  angedrückt 
werden;  dadurch  schneidet  mau  fUr  die  Dauer  des  Drucks  einen 
Tbeil  der  Saite  von  dem  tum  Schallen  kommenden  andern  Tbeile 
gleichsam  ab  und  erhält  von  der  so  verkürzten  Saite  einen  böbem 
Ton**).  Diese  die  Saite  abkürzenden  Griffe  können  von  der  klein- 
sten Abstufung  aus  fortgesetzt  werden,  so  weil  die  Spannung  der 
Hand  gestattet  und  der  für  den  Ton  frei  bleibende  Tbeil  der  Saite 
fttr  Scballschwingung  lang  genug  bleibt. 

Zweitens  können  di«^  Saitpn  durch  l(»ises  Anlegen  der  Finger 
an  pewissen  Stellen  zu  einer  besondcrti  Schwingungsart,  zu  den 
Langen-  oder  f.onpitudinal-SchwingiinLien  ***)  gebracht  werden«  Die 
so  enisiehenden  Töne  beiasen  Flageoietttöne. 

*}  Nicht  durchaus;  eioieloe  Spietsr  haben  bisweilen  abweichende  Stim- 
mmig  derSnltea  sa  besondarn  Zwackao  aagaweadat.  ImOrehatlar  Istiodeia 
nar  die  normalaStimmuDg  vorauozusetzcn  und  man  tbot  wohl,  aadi  fllr  Sole» 
salz  keina  andra  an  fodam,  da  eine  fremde  den  wanlgttanSpialan  gtnabai  lefn 

kann. 

**}  VergJ.  AUgem.  Uusiklehre  S.  47  und  tS9.  Satten  verhallen  sich  wie  Pfei- 
fen ;  ja  kttnar,  desto  aobnallor  aebwingaB,  alio  daalo  lieber  aiiOnen  aio. 

***)  Um  das  Fiageoiettspiel  zu  begreifen,  mnss  man  sich  (vargl.  Attgan.  Masik* 
lehre  S  47)  erionern,  dass  Saiten  oder  dio  in  Blasinstrumenten  zum  Tönen  kom- 
nf^eiulen  Luftsäulen,  jenocluiLin  sie  in  schnellere  oder  langsamere  Schwingungen 
geralhen,  botiere  uder  tiefere  Tüoe  zu  vernehmen  geben.  Eine  Satte,  die  noch 
aiaoiaJ  so  BcbDaH  sebwingl  ala  die  aadra,  brlogl  aiiian  am  alaa  Oklata  böhani 
Ton  barror ;  folganda  llaiha  von  Sehwiagangsverhaitniftaa  — 

4     :     f    :    I    :     4     :    a    :  a 

glabl  tum  Grund lüti  (^  i  (!ic  ToTiverhSilnisse 

der  Oklave,  üuiieru  ^uinie  (Duodezime),  zweilen  Oliiave,  grossen  ien 
(von  dar  latatan  Oktave)  aad  dar  Oktave  dar  Qulaia^ 

alle  s«  B.  von  dam  Oraadtoa  Caus  dia  Tonreihe 

C  — «  — sr— "c  —  •  — ^ 

ao. 

Je  lüiigor  aber  eine  Saile  (oder  Luflsttttle)  ist,  desto  langsamer,  je  kürzer, 
daalo  tobnollar  sebwingl  lia.  Dnd  swar  varballon  aicb  dia  Längen  umgekehrt, 
wia  dia  Schwingungen ;  aina  Saite,  die  balb  ao  lang  ist  als  dia  aadra,  giabt  noch 
einmal  so  viai  Sebwingungaii;  also  4, 1, 1  LMoge  gabaa  GrundUm«  Oktave«  swai- 

te  Olitavo. 

LSsst  man  nun  eine  gespannte  Saite  (a— b)  frei  schwingen,  so  schwingt  sie 
von  siaam  bafaalig^  Paakta  (a)  sum  aadam  (b)  so : 


Drückt  man  eine  SaiU  (a-  hj  auf  irgend  eiueui  Punkte  (z.  B.  bei  cj  fest  an 
den  Steg,  so  wird  <kis  untere  StuciL  (c — ^b) 
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Wir  haben  schon  oben  bemerkt,  dass  die  TOne  der  Streichtn- 
strumente  ro  der  Regel  dorch  den  Anstrich  der  Saiten  mit  dem  Bo- 
gen  hervorgebracht  wurden.  Ausnahmsweise  geschiebt  es  aber  auch 
durch  Anziehen  und  Loslassen  mit  dem  Finger,  in  derselben  Weise, 
wie  bei  der  Harfe,  Guitarre  u.  s.  w.  Dieses  Gerissenwerden  der 
Saiten  wird 

paxicato  (ptss.) 

genannt  *). 

Kehren  wir  nan  zu  der  vornehmlichen  Behandlung  der  Streichin- 
strumente zurück,  80  steht  schon  durch  diese,  abgesehn  vom  Flageo- 
lettspiel, jedem  Streichinstrument  vom  Ton  seiner  tiersten  Saite  auf- 
wärts eine  durch  mehrere  Oktaven  reichende,  vollsUlndige  Tonreihe  zu 
Gebot.  Jeder  Ton  innerhalb  dieser  Reihe  ist  vollkommen  sicher  und 


gleichsrim  nbgeschnitff n,  nasser  Th(^ilnahme  iinH Tludipkeil  (ie«^orz(  ,  es  isi  nicht 
mehr  (iie. Salle  a— h,  sondern  die  Saite  (das  Sailenstuckj  a — c  sohwiiigaDgsfilhigi 
das  Saileiisluck  c — b  isl  geheinml,  gleichsam  nicht  vorhanden. 

tifll  Bto  aber  eodlloh  den  Fiagar  an  Irgtnd  eiaen  Pankle,  s.  B.  la  der 
llUlader  Sallabeieb  — 


aar  Mm  aa,  so  schaetdet  maa  die  Sohwingaagan  bei  e  niebt  ab,  «obl  aber  bin- 
dert amn  die  Saite,  m  ihrer  Ganzheit  (wie  im  ersten  Falle)  zu  schwingen;  die 
Schwingungen  brechen  sich  am  berührten  Punkt  und  es  schwingt  jede  H<iine 
der  Saite,  a — c  luul  c — h,  gleich  zwei  besondern  Saiten,  jedoch  gleichzeitig,  für 
sich.  Fulgitch  veruiiuiitl  man  dauii  dte  Oktave  des  Tone,  den  die  8ai(e  a — b 
geben  «ttnie,  von  dar  Hsllla  a— c  aad  von  dar  andern  Hälfte  e— b'aagegebaa. 
Lagt  man  den  Plager  auf  elaen  Visrtal  der  gaila  aa,  s*  B.  bat  d,  — 

fl-  1  {,  —  -^i.  J 

SU  lUciU  sich  die  Saite  in  gleicher  Weise  in  vier  Thoile  (gleichsam  in  die  beson- 
dern Saiten  a — e,  e— c,  c—d,  tl — b)  und  giebt  die  zweite  Oktave  des  von  a — b 
gegebnen  Grondlont.  Legt  maa  den  Hagar  aof  atnero  Dritlal,  z.  B.  bei  c  — 

f^" '  L.,   .-i''" ""^ 

an.  so  zerl-^L^t  sich  die  Saite  in  drei  Theile  und  giebt  die  höhere  Oatnte  (Duode- 
zime) des  ürundloos.  Diee  ist  die  lonerzeogung  desFlageoleltspiete,  dem  übri- 
gens nocb  andre  TOaa  ausaar  den  hier  angegebnen  an  Gabel  stehen. 

*)  Nanenllicb  bei  daa  böharn  StraiGbinstnimanlea  iat  nicbsl  Bogenspiel 
und  pi22icaU)  eine  dritte  Weise  der  Toaanaogung  an  arwSbnan,  die  die  gailea 
mii  «iem  fiogaaaiab  acbiagl  und  mit 

eo  l  leffno 

geschlagen)  angezeichnet  wird.  Der  hartliche  und  etwas  schwirrende  klaog 
lal  jedoch  aor  für  thaalraliseha  oder  Taaialttclta  biaber  anwendbar  erachtet 
wordaa. 


^    ..L  o  i.y  Google 


246 


rein  zu  haben  ;  —  Tonl  il^tii  aller  Art  kann  das  Slreichinbtrumenl 
ungleich  zahlreicher  und  umisl  i^iciitirer  und  k  ichtcr  hervorbringen, 
als  die  Bl<isinslrumente ;  —  in  allen  Tonarten  kann  <»s  sich  mit  iiher- 
leyner  I*eichli£j;koil  bewpfjen  ;  —  den  einzelnen  Ton  kann  es  so  schnull 
wied»Mholen,  als  die  ii.md  den  Bogen  auf- und  abxu/iehn  vormaf;; 
in  den  bequemem  Tonfolgen  ist  es  der  schnellflen  Bewe^u^  Uh% 
und  auch  hierin  den  Blasern  meist  überlegen. 

Jeder  Ton  kann  ferner  so  lange,  als  es  beliebt,  ausgezogen  wer- 
den, auch  ab-  und  zunehmen.  Hierin  stehen  die  Streicbinslrumenle 
den  Bläsern  insofern  nach ,  als  letzlere  Überlegne  Schallkraft  und 
dadurch  die  Möglichkeit  einesstarkernAn- und  Abschwellens  bähen. 
Aach  kann  das  Blasinstrument  den  Ton  ruhiger  bis  zu  Ende  halten, 
jedoch  nicht  langer,  als  der  Athem  wahrt.  Das  Streichinstrument  da- 
gegen kann  allerdings  den  Ton  beliebig  lange  halten,  indem  der  Bogen 
wechselnd  auf*  u|id  abgeführt  wird ;  das  kann  aber  nicht  mit  voll- 
koMiner  Ruhe  geschehn  (der  Bogenstrich  bleibt  bei  langsanier  Püb- 
rung  nicht  voUkoinaien  glaioh)  iumL  anch  nichi  in  grosserer  Kraftfttlla. 

Die  Bindung  eines  Tons  an  den  andern  oder  gnnser  Toafolgen 
kann  das  Streichinstrument  inniger  als  irgend  ein  andres  Instru- 
ment mit  leisem  feinem,  oder  vollem  und  breitem  Uebergang  be- 
wirken, sog^r  einen  Ton  in  den  andern  Oberzieben.  Auf  der  andern 
Seite  steht  ihm  das  leichteste  siaccato  zu  Gebote. 

Endlich  hat  das  Streichinstrument  die  Fähigkeit,  zwei  T4k)e  auf 
verschiednen  Saiten  gleichzeitig,  ja  drei  und  vier  Töne  auf  vemehied«- 
nen  Saiten  in  einem  Rogenzug  so  schnell  nach  einander  zu  nehmen, 
dass  sie  fast  wie  gleichzeitige  (als  schnellstes  Arpeggio)  wirken;  es 
ktfonen  sogar  DiiiUttUe  der  gleii  h/eitigen  Angabe  zweier  Töue  (Dop- 
pelgriffe nennt  man  sie)  zw  eistimmige  SHIse,  ja  mit  Hülfe  der 
in  einem  Bogenzug  schnell  nach  einander  zu  vereinenden  drei  und 
vier  Töne  gewissermassen  drei-  und  vierstimmige  S»tz©  «ul  einem 
einzigen  Instrumente  hervorgebracht  werden.  Mag  auch  diese  Zwei— 
oder  Mehrslimmigkeit,  mögen  sp||>st  dio  einzelnen  Doppelgriffe  nur 
auf  wenig  Fftlle  (im  Vergleich  zu  allen  in  dei-  Musik  vorhandnen,  — 
im  Orchester,  auf  dein  Klavier  und  der  Oruel  erreichbnrpTi  Möglich- 
keiten) bes«  hr;inkt  sein;  immer  bleibt  sie  ein  VerniügcD,  das  das 
Streichinstnitiicni  mh        BiUsern*)  vor;uis  h;il. 

Die  S(  [utllkr;iti  (irr  Streichinstrumente  ist  der  der  Bhisinstru- 
mente  im  Allgemeinen  nicht  gleichkommend;  daher  werden  diesel- 

*)  Dass  ein  Vi  vier  (und  in  allerer  Zeit  auch  andie  Virtuosen^  deiu  Horn 
drei glelehseitige  TOoe  und  eiae  Art  voo  Dreistimmigkeit abgewinnt,  aocli  PIO- 
ton  darch  heftiges  Anblasen  zur  fast  gleichzeitigen  Angabe  von  Oktaven  ge- 
zwungen werden  können,  das  sind  sn  verein/.elte  urui  auf  so  enjren  Raum  hp- 
schrMnkte  Gesriiit  klichkeiteo,  dass  der  Komponist  wenigstens  im  Orchester  oic|it 
auf  t»ie  rechnen  dai  1. 
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ben  im  Orchesler  slels  mehrfach  besetzt*).  Allein  die  SchaHslürke 
ist  nicht  blos  eine  geringere,  sie  ist  von  andrer  Form  :  sie  kann  nur 
durch  srhiirfern  Druck  und  besonders  ^russei  n  Verbrauch  des  üogens, 
dessen  Beihiin^  (Jie  Saite  zum  Erschallen  bringt,  —  durch  schnel- 
lern, reissenden  Bogenstrich  erlangt  werden.  Die  hocliste  Stärke  kann 
aisü  nur  einen  Augenblick  dauern;  nacldjcr  kann  der  Ton  wohl  noch 
verlängert  werden,  ahernichl  in  gleicher  oder  entsprechender  Stärke. 
Anders  verhält  es  sich  mit  der  Schallkraft  des  Blasinstrunionts;  sie 
kiuin  gleichmässig  oder  Iii  al imahliciiem  An-  und  Abschwellen  fest- 
gehalten werden,  so  weil  du  Alhemkraft  des  Bläsers  reicht. 

kurz  «ausgesprochen:  die  Kraft  des  Blasinstruments  ist  Aushal- 
len, die  Kraft  des  Streichinstruments  ist  Schlag  oder  Riss ;  ein 
Schlag  übrigens,  der  durch  das  Zusamaienfassen  von  zwei  bis  vier 
Saite»  vervielfältigte  Stärke  erliält. 

Wenn  die  Sehallkraft  des  Sireiobinsiramenta  verliVltaiaaiDllaaig 
beacbrankt  iat,  aekannesdagefieD  bis  zum  leiaeaten  Gelispel  gemlla- 
sigt  weffdeir,  sieh  bis  in  das  fest  Uobt^rbare  oder  Dnanteracbeidbare 
verlieren  und  'm  dieser  Weise  das  Zarteste,  schnetterlingbaft  Flat- 
ternde und  Schwebende,  Durclisichtigste,  Sekwankendste,  nebeU 
hall  Bm-  ond  Weggebauebte,  das  sieb  der  Phantasie  des  Tondich- 
ters darbiefteo  mag»  durch  das  teosobend  gespannte,  awelfebide 
Ohr  in  die  Seele  und  Vorstellimg  des  Httrers  Iwvgen. 

Jene  schneit  und  kun  treffende  S  eh  1  a  gk  r  a  f  t,  in  reohter  Weise 
nnd  hinittaglicher  Besetxang  alle  andern  Organe  dnrobbreebend, 
—  Bnd  diese  ütheriscbe  Pein  heil:  beides  sind  Extreme,  die  in 
aolclier  Weise  und  Ausbildung  nur  den  Streichinstrumenten  eigen 
sind.  Nimmt  man  die  ttnsserste  Leichtigkeit  der  Ton  Wieder- 
holung, der  Tonfolge,  des  Staoeato  und  die  vollkommenste 
Bindung  daxn:  so  stellt  sich  schon  hier  die  höchste  Ueberlegan«> 
heil  des  Streiehinstruments  hinsicbts  der  Vielseitigkeit  seines 
Vermögens  an  das  Licht.  Nimmt  man  femer  binstt,  dass  die 
Streiehinatmaaente  an  Bauart,  Behandlung,  Schal IkrafI  und  Klang* 
weise,  —  kurz  nach  ihrem  ganzen  Wesen  einander  weit  verwandter 
und  näherstehend  sind,  ais  die  Bläser,  dasa  sie  sieb  (Jesswegen 
enger  an  einander  schliessen  und  einander  ergänzen,  dass  sie  end- 
lich in  ihrer  Gesammlheit  das  ganze  Tongebiet  von  Kontra-^  bis 
snm  Nnerpestrichnen  r  oder  p  umfassen:  so  niuss  man  SCbon  hier 
den  Chor  der  Streichinstrumente  als 


♦)  Wvnn  das  Orchester  zwei  Flöten,  Oboen,  Kiannetten,  Fagotte  und  Hör- 
D«r  eDthklt,  niussle  jede  der  beiden  Violinstimmeu  etwa  sechsfach,  Bratsche 
oad  Vlolooeell  vlerikoh,  der  KootrabaBt  doppelt  besetzt  werdeo.  OienSbere 
Brtfrteniog  dieser  VerhSltaisse  gehört  nicht  hierher;  es  sollte  nur  ein  Anhalt 
pf^prbrn  wpi  df  n,  nrich  tiem  der  Jünger  slcb  die  Stttrlie  des  Streichqiaartetti  im 
Orchester  Torsteheo  kann. 
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H  a  u  p  l  (•  h  o  r  und  Korn  (i   s  ganz  e  n  O  i-  c  h  e  s  l  e  r  s 
erkennen,  wie  er  gh  denn  in  der  Thal  hei  allen  Meislern  stets  gewe- 
sen ist. 

Auch  die  K 1  a  n  \\  e  i  s  e  der  Streichinstruinenle  trägt  zu  deren 
Vit'lsciliiikiMl  lu'i ;  sio  soll>er  isi  oinr  ^t  lir  vielseilige.  Wir  hal>or> 
hier  vor  allem  die  Weisen  zu  unters>cheiden,  wie  das  inslrumeul  zum 
Tönen  gebracht  winl. 

^  £i8te  Behandliingftweifte. 

Die  erste  BehaDdlongsweise  ist  die  einfachoi  o>ll  dem  Bogen- 
strich  Bttf  blosser  (uogegriflher)  oder  auf  festgegrtflher  Satte.  Oer 
Klang*)  isi  materieller  und,  weil  man  stets  das  Rieseln  oder  Beiiien 
des  Bogens  bdrt,  —  minder  glaU  als  auf  irgend  einem  Btasinstru- 
menl;  er  ist  im  Vergfetch  zu  dem  BIttserkiang  enger,  scbUrfer  ein* 
seiineidend  und  kann  nicht  das  Luftige,  Quellende  der  Kloenden 
Luftsllule  haben.  Daher  ttbnelt  ihm  am  meisten  der  Klang  der  male— 
riellern,  durch  ein  Doppelbl;iii  inionirtcn  Instrumente,  — "  der  Ob«» 
und  des  Fagotts;  während  die  luftfreiem,  Klarinette,  Flöte,  Wald- 
horn u.  s.  w.  ,  weil  von  ihm  abslehn. 

Allein  dieser  Klang  erleidet  durch  mancherlei  NebeuumstSivde 
Verttnderungen,  die  dem  Komponisten  ebensowohl  bekannt  sehn 
mOsscn  wie  dem  Spieler. 

Erstens  ist  der  Klang  der  leeren  oder  blossen  Sailen  ein  hel- 
lerer und  stärkerer,  als  der  der  gegrifTnen,  weil  durch  den  Aufdruck 
dos  Fingers  die  Saile  (oder  vielmehr  der  zum  Tönen  kommende  Sai- 
tenlheil)  nicht  so  scharf  abgeschnitten  werden  kann,  wie  durch  den 
Steg  und  den  Hand  des  Kopfes,  sondern  immer  durch  einen  Uber- 
ragenden Theii  der  Fing/erkuppe  gedampft  wird,  also  dumpfer  er- 
klingt 

Zweitens  isi  der  kifins^  der  liefern  Saiten  (die  besponnen 
sind)  ein  rnuherc  i  ,  ;>ls  der  der  höhern,  EUüleieh  al>er  —  schon  ver- 
m«};e  tlor  liefern  Stin  inung  —  ein  vollerer,  während  die  hohem 
Siiiten  heller  und  ^1  itier,  aber  weniger  voll,  sondern  geschärfter 
oder  gespitzter  erkluiLi  n. 

Dritten'J  Reifen  die  Siiiten,  \\en»i  iium  sie  am  Steg  [sui  pon— 
ticello)  anstreicht,  einen  etwas  rauh  klirrendi n,  mct-dlnen,  —  wenn 
ninn  sie  Über  dem  Griffbrett  (sur  la  touchej  anstreicht,  dun^ 
plen,  etwas  vermischten,  surrenden  Klang. 

Viertens  konmit  die  Art  des  Bogengebrauchs  in  Betracht- 
Wenn  der  Bogen  niederslreichl,  wird  der  Klang  breiter  und  etwas 


*)  Es  muss  hier  wieder  in  Erinnoruog  gebracht  werden,  dass  keine  Sprache 
uod  kein  Gteiehnlss  dtts  Wesen  des  KlanRS  erschjfpfend  oder  nur  unzweideutig 
beceichnen,  dsM  »ko  die  Lehre  nur  andeulen,  nlir  erinnern  kann,  foder  Vnr- 
aiMseUang  vorangegaogoer  und  fortwährender  Beobachtung  des  Leroenden. 
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rauher,  —  wenn  er  hinHiifslreioht ,  wird  er  elwns  Schürfer  und 
uiuinit  —  wi  iin  ;ui(  Ii  nur  in  leis(M'  f'Hrltiini:  —  clw hs  tnetallischen 
oder  glaberueii  Üeiklcing  au.  Man  hezeichml  den  Nied  er  strich  mit 

n  oder  A, 

den  Aufstrieb  -dagegen  mit 

Lj  oder  Y  \ 

auch  die  Ueberscbrift 

marUllalo  (gebttmmerl) 
für  hart  su  spielende  Stellen  bedeutet,  daasjede  Note  mit  Nieder- 
strich,  und  zwar  mit  vollem  Bogen  genommen  werden  soll. 

Wird  ferner  mit  der  S i  tse  des  Bogens  {puiUo ddt wco)  ge- 
spielt, so  erhalt  man  perlend  leichte  Tema  von  rundem,  nicht  aber 
energischem  Wesen;  wird  mit  dem  untern  Ende  des  Bogens  auf- 
gesetat,  so  erklingt  das  Instrument  härter;  wird  der  ganse Bogen 
über  die  Saite  geführt  (breiter  Bogenstrich),  so  gewinnt  es  die 
ganie  Klangfülle  und  Klangrundung,  deren  es  überhaupt  Cnbig  ist. 

Zweite  Behtndluifsweise. 

»  Die  s weite  Bebandlungs weise  ist  die  des  Plageolettspiels. 

Die  Flageoletttöne  haben  einen  hellen,  fast  flötenartigen  Klang  von 
durchdringender  Feinheit, 

In  der  ersten  wie  zweiten  Bebandlungsweise  kann  noch  eine 
eigeothttmliche  Klangweise  durch  das  Aufsetzen  von  Dämpfern 
(con  sordmo)*)  erlangt  werden,  kammartig  eingesehniilnen  und  der 
Länge'nach  abermals  offnen  Holzpiatlchen,  die  auf  den  Stei^  des  In- 
struments gesetzt  werden.  Die  Dampfung  mindert  die  Einwirkung 
der  Saitenschwingung  auf  den  Resonaniktfrper  des  Instruments, 
macht  also  den  Kt<in>^  diitnpror,  gleichsam  verschleiert  und  dunkel, 
und  theilt  ihm  (weil  der  Dämpfer  ebenfalls  in  Schwingung  und 
Erzitterung  geräth)  ein  gewisses  Beben  mit,  das  dem  nächtigen, 
elegisc  Iien  Karakter  dos  Sordinenspiels  entsprechend  und  (Krderlich 
ist.  Auch  die  Sohollkrafi  wird  gemindert. 

Dritte  Behandluüg&weise. 

IMt»  (Ii  itie  Mt'hnntllungswoise  der  S^reichinslruiiienle  ist  das  juz~ 
zivatüj  die  hnifen-  oder  izuilarrrnahiiliclie  lUlhrunL»  oder  An^rlinei- 
liing  der  Sailon  mit  dem  Finiioi-  shili  mit  dem  Bogen**).  Ilior  hört 
das  Inslruiiit  Iii  auf  Streichinslruiiieut  zu  sein,  es  wird  harfeuarlig. 
Die  Töne  sjwi  <  licn  kurz  \in<l  mit  sehr  geringem  Nachhall  an,  sind 
aber  besonders  [mm  dvi\  kleim  i  n  Arten  der  Slreichinslrumenle  we- 
niger voll-  und  aushallend,  kürzer,  bürter,  gleichsam  klopfender. 

*)  Die  Wegoahme  der  Danpfer  wird  luH  MiMa  sorüno  8Dg«ze1gt. 
•*)  Soll  nach  dam  piMMfoUo  witder  Bogenspiel  eintrft«ii,  so  wird  dies  ml( 
coli'  oreo,od«r  kurxweg  arco  aagaiaigl. 
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Es  ist  dies  die  Folge  von  der  Kürze  der  Saiten  und  ihrem  dichten 
Anliegen  am  Körper  des  Instrumonts,  itn  Gegensatz  Kuden  freischwin- 
gendeii  U.iifen- und  Jangern  (lUitarres^iiten.  ist  das  pizzicato 

der  Sti  rirhinslriimenle  nicht  so  zarler  M^^^m^uu^  i^i^igi  als  das  Spiel 
auf  Harte  uder  Guilarre. 

Fassen  wir  aber  diese  vielfachen  Klangweisen  der  Slreieliiiistru- 
niente  zusammen,  so  zeijit  sich  aucii  Iium-  —  uniieachlct  des  Minder— 
gtinstigen  in  Einzelheiten  —  eine  Vielseitigkeil,  mit  der  die  Fähig- 
keit keines  andern  lostrumentchors  w  etteifern  kann.  Auch  ahge- 
sehn  davon,  dttrs  das  Slreicbinstroment  im  pitgicalo  sieb  gleiehsam 
in  ein  andres,  lanten-oder  barfenariiges  Instrument  verwandelt  und 
doch  auch  wieder  eine  von  den  Harfenarten  verschiedne  —  hairlere 
und  holsartigere  Klangweise  darbietet,  finden  wir  fltftenartige,  hellere 
und  dumpfere,  weicbe  und  rauhere,  verschleierte  und  metallen  klir- 
rende Kllinge  in  mannigfachster  Darstellung,  die  eine  ganze  Reihe 
karakteriatisoher  Färbungen  bieten. 

Es  kommt  noch  Eins  hinzu:  dass  nUmlicb  der  Klang  der  Streich- 
instrumente in  seinem  Grundwesen,  ungeachtet  aller  Fttrbungen 
und  Scbattirungen,  die  man  ihm  geben  kann,  nicht  so  gesättigt,  so 
bestimmt  karakterisirt  ist,  als  der  der  Blaser.  Jedes  Blasinstru- 
ment, z.  B.  die  Trompete  oder  Klarinette,  ist  ungleich  beschrttnkler,  < 
isi  im  Vergleich  zu  Streichinstrumenten  einseitig  zu  nennen.  Aber 
diese  eine  Seite  ist  bei  ihm  vollausgesprochen,  diesen  beschranktem 
Beruf  erfttUt  es  entschieden.  Es  folgt  eben  hieraus  abermals,  dass 
das  unbestimmtere  Streichinstrument  sieb  zu  ungleich  vielseitigerm 
undvielfaltigerm  Gebrauch  bergiebt,  also  eine  ungleich  ausgedehntere 
Verwendbarkeit  besitzt. 

Dies  ist  einer  von  den  Hauptgründen,  die  Streichinstrumente  erst 
nach  dem  Studium  der  Blasinstrumente  im  Lehrgang  einzuführen. 
Das  Einfachere  und  Bestimmtere  ist  leichter  zu  fassen  und  sicherer 
zu  verwenden;  das  Mannigfachere  ist  schwerer  zu  bewältigen  und 
zieht  mannigfaltigere  und  zusammengesetztere  Aufgaben  nach  sich. 

Bis  hierher  haben  wir  die  Streichinstruiiienle  im  Ganzen  und 
Allgemeinen  betrachtet  Wir  geben,  nun  zu  der  Kenntniss  der  ein- 
zelnen Arten  Uber  und  haben 

die  Violine, 
die  Bratsche, 
das  Violoncell,  und 
den  Kontrabass 

besonders  zu  betrachten*). 


•)  B  e  r  I  i  o  z  berichtet  neuerdings  io  »einem  Chef  d'  orchestm  VM  einem 
jBaoeQ  Io  Fraskreicb  aafgtstellten  kolossalen  Streicbinstruineott 
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Zweiter  AbschiiiU. 

Technik  der  Violiue. 

Die  Ciei{:<>  odov  Violine  \'tn/tno,  Vu>lo)i'\  ist  bekannllicli  das 
kloinstc  der  Slreicliiiisliunienle  und  hat  für  ihre  vier  Siiilen  'deren 
lielsle  bevpormen  isl,  devcu  lux  iisle  die  Quinte,  chimterellt^  heisst) 
inderBe^el*)  diese  Sliincuung, — 

r- 

mühin  das  kleine  g  als  tiefsten  Ton.  Ihr  Schlüssel  ist  der  G-  oder 
VioKnaeblllssel.  Um  denHefehthum  und  dieBebandlnngsweise  dieses 
InstniiMnla  klarer  Qherschatten  zu  können,  betrachten  wir  abge- 
sondert 

I.     sitflilieke  Bektodluipwetse, 

n<1ndi<  h  die  mit  dem  Houinistrieh  und  leslgegrifl'nen  Tönen,  von  der 
bereits  S.  *48  j^eredel  uurdcn  isl. 

Durch  Aufsatz  —  und  zwar  fesleu  Aufsalz  der  Finger**)  gevvioDl 

genannt/  dessen  drei  Sailen  in  Kontra-C,  Kontra- 6  und  Gross-C  gestimmt  und 
(wegen  d«!s  unzureichenden  Vermögens  der  Finger)  mittels  Tat>ten  gegriffen 

werrien.  Der  Linlang  gebe  von  Koulra-r  t  tv  (;ross-G.  Schneller  Bewegung  sei 
das  Initrum*'nl  niclji  l.ihtpr,  wohl  aber  sei  sein  Klan&!  voll  und  stark,  ohne  rauh 
zu  werden.  Berliuz  dtxtkt  »ich  die  Verwendung  bei  OrcheKtero  von  mehr  als 
450  Instrumenten  yorlbeUlian;  da  müaae  man  ihrer  drei  OktobSsie  vereinen 
nnd  ihnen  eine  besondre  vom  Konlrabass  häufig  abweichende  Stimme  gebm.  — 
Dl  PS  böte  denn  eine  langsam-bewegliche  t'ntpr^timme,  die  wen  tp;  geeignet  wäre, 
dem  so  vielseitigen  Inhalt  unserer  Orcheislef  s.ilze  sich  kiiraktervtdl  nnzuschlies- 
seo,  und  die  die  tiefen  und  dnnipfklingenden  konlrabanse  als  Miitelslimme  zu 
tragen  hatte. 

^)  Berliot  In  seinem  gehaltreichen  Coer«  d'iMlnfaMiitelfoii  (Sehlesinger 
in  Berlin)  erwähnt  abweichender  Stimmnngen  von 


Paganini: 

in 

«. 

^ 

r 

da  Berloi: 

in 

e. 

d. 

Baillot: 

in 

d, 

Winter: 

in 

f. 

d. 

e. 

über  die  die  erste  Anm.  S.  2U  nachzulesen  ist. 

"■^  Oer  Daumen  der  Reifenden  linken)  Hand  hölt  nebst  dem  Ballendes 
Zeigefingers  da»  Instromenf,  kann  nlso  nicht  mifpreifen  ,  der  zweite  K?riL'erwird 
als  erster  gerechnet  und  mitt,  der  Uittuihuger  mit  2,  der  vterle  mit  3,  der  kleine 
mit  4,  die  leare  Salle  wird  mit  P  heieicbBet.  Die  Ziffern  Ober  den  Noten  in  Nr. 
tse  aeigen  die  Tonreihe  mit  Benntzvng  der  leeren  Saiten;  die  Ziffern  damnter 
zeigen  dieselbe  Tonreihe  mit  Vermeidung  dcM  leeren  Saiten ;  nSmilch  d  Wird  auf 
der  C^^aite,  a  auf  der  1>-Saite,  e  auf  der  il-Saite  gegriffen. 
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die  Geige  ausser  den  TOneo  der  blossen  Saiten  mnachsi  folgende 
Reihe  von  Tonstufen,  — 
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die  sich,  wie  man  sieht,  bis  sum  sweigestrichnen  A,  also  Über  swet 
Oktaven  und  eine  Ters  erstreckt.  Dehnt  man  die  Hand  aus,  so  kann 
mit  dem  ersten  Finger  der  nächste  tiefere  Halbton,  dessgleicben  mit 
dem  kleinen  Finger  auf  jeder  Saite, —  also  namentlich  auf 

der  höchsten  —  noch  der  nttchste 
Halbton  erreicht  (ab gelangt  oder 
abgereicht,  in  der  Sprache  der  Gei- 
ger) werden,  so  dass  also  die  oben 
^  angegebne  Tonreihe  um  einen  Halb- 
1 1  ton,  bis  sum  dreigestrichnen  ü,  sich 
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erweitert. 

I       Will  nun  der  Geiger  seine  Ton- 
^ reihe  ausdehnen,  SO  niuss  er  hdher 
greifen,  das  beisst:  seine  Hand  in  eine 
höhere  Lage  (näher  nach  dem  Kör- 
per des  Instruments)  bringen. 

Solcher  Lagen  hat  man  ac h  t  an- 
. . .  2  genommen.  Die  erste,  oben  in  No- 
ten angegebne,  stellen  wir  so  — 
0  I       s      8  4 


e 

a 

ä 


.  e 


a 


h 


. .  .4 


c 

1  ^ 

g  .  .  .  .  a  h  c  d 
d;ir.  Man  rücke  das  I.agenMId  so, 
cldSä  die  Namen  der  leeren  Sailen  dem 
Lesenden  gegenüber,  die  Namen  der 
höchsten  Töne  ihm  zunächsi  stehen 
(wie  nebenstehendes  Schema  «eigt), 
so  vcrlrill  es  den  Versuch  au[  eiuor 
wirklichen  Geige. 

lu  der  zweiten  I.  a  u  c  sleill  sich 
der  Finger  eine  Stufe  lioher,  —  also 
auf  der  G-Saiio  auf  A,  auf  der  />-, 
A~,  F-Saile  auf  c  uud  g,  —  und 
somit  reicht  diese  Lage  ohne  Ablängen 
bis  zum  dreigestrichnen  c. 
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2.  Technik  der  KtoltM. 

Alte 

Die  dritte  La^e  ist  diese: 
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die  vierte  Lage  geht  vom  eiDgestricboen  d  bis  sum  dreigestrieb- 
Den  tfy  die  fQDfte  Lage  ist  diese: 
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so  rücken  auch  die  sechste,  siebente  und  ^tchte  Lnge  eine 

Slufe  liolier.  Die  achte  Lage  reicht  also  bis  zum  lir eifi^eslrichnen  h 
und   kann  (S.  das  viergestriclino  r  ablnnsen.    Da  nian  nun 

diese  Lagen  (und  zwar  ani  leichtesten  die  erste,  dritte  und 
fünfte)*)  im  I.aufe  des  Spiels  untereinander  verknüpfen  kann,  so 
ergiebt  sich  für  die  Geige  zunächst  ein  Tonumfang  von  — 
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bit     ^   und  mit  Hüife  de»  AbiHogen*  bi»  X 


und  swar  blos  yon  den  nalttrlicfaen  Tonen  (S.  244),  also  ungerech- 
net die  Flageoletttttne. 

Biese Tonreihe  vom  kleinen^  bis  tum  viergestrichnen  c, — also 
von  drei  Oktaven  und  einer  Quarte»  —  Ist  chromatisch  durch- 
aus vollstand  ig;  denn  dieselben  Finger,  die  wir  im  Obigen  für 
die  reinen  Siufentttne  angegeben  haben,  nehmen  durch  Hinaurrttcken 
deren  Erhöhung  und  durch  Hinabrücken  deren  Erniedrigung  um 
eine  halbe  Stufe.  Die  Tonreihe  mttsste  also  vollständig  so  — 

0     1^1     2^2     dT^i     9  3^3     0    n-  a.  w. 


•J  Die  zweite  Lage  ist  Öfter  zu  entbehren,  weil  ihr  höchster  Ton  fdreipe- 
8trichen  c)  in  der  ersten  Lage  abgelangt  werden  kann;  die  vierte  ebeufuUs,  weil 
nwB  Ihr»  bOcbilM  Too  (des  drsigestrldino  •)  toiolit  im  Flageolett  (Nr.  149) 
erlaofen  kaaa. 
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oder  (gleichmässiger  im  Klange)  mil  Umgehung  der  leeren  Sailen 
80  — 


1^    2^  a'^d 
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Unr  der  tf-Sniie) 


aufgeslellt  werden. 

KmrUg  erschallt  übrigens  die  Geige  nur  bis  zum  dreigeslricb-* 
nen  d  oder  e;  für  bdhere  TOne  sind  die  Saiten  so  kurz  t^e^i  ilTen,dass 
sie  an  Scbaltfflile  verlieren  mttssen.  Daber  wird  aucb  das  Orobesler 
nichl  gern  bttber,  als  bis  zum  dreigestHcbnen  /Sf  oder  a  gefttbrt  *). 

Da  ferner  in  den  bohern  Lagen  das  Spiel  und  besonders  das 
Reingreifen  schwerer  wird  (die  Finger  mttssen  Je  hoher,  um  so  enger 
gesetzt  werden]  I  so  Ifisst  man  das  Orchester  nicht  gern  btfheri  als 
auf  dem  dreigestrichnen  d  oder  fis  (/"ist' schwerer)  oder  dem  im 
Flageolett  genommnen  t  emsetzen. 

Auf  dem  weiten  Tongebiet  der  Geige  sind  mm 

A.  im  einstimmigen  Satze, 
wie  sich  von  selbst  versteht,  am  leichtesten  erlangbar 

die  in  Nr.  255notirten  leeren  Saiten.  Nur  wenn  man  zu  schnell  (und 
zu  hüufif^)  von  einer  Saite  auf  die  drille  oder  vierte  —  mit  üeber- 
gebung  einer  oder  zweier  dazwischen  liegenden  springen  wollte, 
wOrde  die  Bogenführung  schwierig,  wo  nicht  immdglich  werden; 
eine  Bewegung,  etwa  wie  Viertel  im  AUegro  oder  AUegro  aisaij  wttre 
noch  ausführbar. 

Zunächst  leicht  sind 

im  Allgemeinen  die  in  einet  enizii^en  Lape  vurdniilichrn  Töne.  Brin- 
gen wir  nun  noch  einmal  die  der  ersten  Lage  in  Isoten  vor  Augen  — 


0  1  2  S 


0  12  3 
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*)  Auch  hier  kunn  kein  absolutes  Gesetz  gegeben  werden;  die  Idee  eines 
Salzes  schreibt  bisweilen  gebieterisch  die  Ueberscbreilung  der  im  Allgemeinen 
ritbliclien  Schranken  vor.  So  hat  Beethoven  in  der  Egmont-Onveribre  die 

Geigen  wiederliolt  [S.  44,  45  der  Breilkopf-Hirtel'schcD  Parlitur)  bis  zum  vtcr- 
gostrichnenc  hincUiffnhf inüsson.  Die  Stelle  wiederholt  sipb  zum  Scbkiss  io 
der  Siegeseympbouie  S.  I60  und  161. 
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(das  oberste  c  ist  abzulaDgeo],  so  erkennt  Jeder  sogleich,  dass  Stel- 
len wie  diese  — 
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leir  ht  auHfütirbar  sein  müssen;  für  jeden  koninH  juion  Ton  ist  der 
erfoderliehe  Pincer  frei  und  der  Bogen  wird  stets  nur  zur  nächst- 
liegenden Saite  geführt I  muss  nie  eine  zwischeoliegende  tlher- 
springen. 

Um  von  dieser  Böiiierkung  Vortheil  zu  ziehn,  muss  man  aber  bei 
jedem  Salze  vor  allem  genau  ermessen,  in  welcher  Lage  er  überhaupt 
ausfolkrbar  ist  und  in  welcher  von  mebrera  für  ihn  möglichen  Lagen 
er  am  aicherslen  und  günstigsten  steheo  kanii.  Hierüber  Folgandea. 

Bs  ist  schon  oben  boroerkt  worden,  dass  das  Ablangen  eines 
ausserhalb  der  Lage  befindlichen  btfbem  Halblons  auf  jeder  Saite 
staufinden,  s.  B.  in  der  ersten  Lage  auf  der  6 -Saite  eingestrichen 
er,  auf  der  />-Saite  b,  auf  der  il-Saite  f  erlangt  werden  kann.  Diese 
Tone  sind  zwar  auf  der  nUchst  htthem  Saüe  ebentalls  in  haben; 
allein  das  Ablangen  ist  namentlich  wegen  der  Bindung  solcher  Töne 
bisweilen  vonuziehn,  die  nach  der  regelmässigen  Applikatur  auf 
swei  nicht  neben  einander  liegenden  Saiten  zu  nehmen  sein  würden. 
Folgende  Stelle  z.  B.,  — 


in  deren  letztem  Takte  f  und  g  gebunden  werden  sollen,  ist  nicht 
mit  regelmässiger  Applikatur  {f  auf  der  £-Saite,  g  auf  der  Z^-Saile], 
sondern  vielmehr  durch  Ablangen  des /"auf  der  i(-Saite  vorscbrift- 
massig  vorzutragen,  weil  dann  die  zu  bindenden  Ttfne  auf  neben  ein^ 
ander  liegenden  Saiten  liegen.  Dasselbe  würde  von  dieser  Stelle  — 


m 
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gelten,  wenn  sie  in  erster  Lage  und  gebunden  Vorgetragen  werden 
sollte. 

Allein  das  Ablangen  eines  Tons  ist  nichl  so  sicher  wie  die  regel- 
mässige Applikatur  und  wird  nicbi  gern  oft  hinter  einander  ange- 
wendet, —  ausser  etwa  bei  der  Wiederholung  derselben  Tonstufen, 
wie  in  Nr.  863  bei  a.  und  noch  mehr  bei  b. ;  der  Geiger  lan^t  nur 
ab,  wenn  er  binden  muss  (wie  oben),  oder  um  nicht  (wie  in  Nr.  861) 
wegen  eines  einzigen  Tons  in  eine  neue  Lage  Ubencugehn.  WinI  da- 
her ein  möglicherweise  abzulangender  Ton,  i.  B.  das  hohe  e  in 
dieser  Stelle,  — 

4    443  2  443244S3 


mehrmals  nach  einander  verlangt :  so  könnte  der  Spieler  ihn  aller- 
dings mehrmals  ablangen,  mithin  die  Uber  <lcu  Noten  angegebnen 
Finger  anwenden ;  er  wird  indcss  mit  Recht  nur  das  erste  c  ablangen, 
dann  al)er  zu  h  den  rlriUen  Finger  (mit  einem  Worte,  die  unter  den 
Noien  vei/eiciiiiete  Fiugersetzuog)  nehmen,  da.s  heissi:  in  die 
zweite  Lage  — 

0-Sailc.  D-8ait«.        A-Sail«.  E-Saile. 


112  3  4 


S65 


12   3  4 


1  2 


3 


3 


4    2  8 


i 


(klein  n»  und  dreigeslrichen  d€$  ist  abzulangen)  Ubergehn*).  Hier 
würde  die  letzte  Hälfte  des  vorigen  Salzes,  sowie  z.  B.  auch  dieser  — 
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ganz  bequem  liegen.  Wir  erkennen  jeizi,  dass  auch  der  in  Nr,  263 
bei  a.  mitget heilte  Fall  in  der  zweiten  Lage  ohne  den  Nolhbehclf  des 
Abfangens  gebunden  auszufuhren  ist,  wiewohl  er  unter  Umstanden, 
s.  B.  in  diesem  Zusammenhange,  — 

4  43 
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der  ersten  Lage  angehörig  bleibt. 

Allein  die  zweite  Lage  wird  (wie  Seite  S63  bemerkt  worden) 
nicbi  so  gern  genommen,  alsdiedrttie  — 

*j  Dio  hl05ts6n  Saiten  .sind  libcrgangeo,  weil  m»n  sie  in  den  iiOhern  Lageo 
nur  zu  Sprüiigei)  bonutzt. 


2.  TeMk  der  Vüdme. 


257 


11  S  S 


1  2  S  4 


3  ♦ 


i 


(klein  h  und  dreigestrichen  et  ist  abzulängen,  e  als  Flagedettton 
stt  haben)  und  hier  wUrde  der  Sate  a.  aus  Nr.  263  mit  diesen 
Vingpm  — 


bequem  aiisztifillircn  sein. 

Bis  hierher  haben  wir  die  iNüifi\M;ndigkeit ,  zu  andern  Lagen 
KU  greifen,  bh)s  in  gewissen,  in  liefern  Lagen  nicht  ausführbaren 
Bindungen  gezeigt;  dass  höhere  Tonreihen  höhere  Lagen  fodcrn, 
versteht  sich  von  selbst,  hidess  kann  auch  schon  die  leichtere  Aus- 
ftihrl)arkeit  (allein  oder  in)  Zusammenhang  mit  dem  ersten  Beweg- 
grunde) die  Wahl  höherer  Lagen  bedingen.  So  wUrde  dieser  Sat^;— 
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SL'iiitiii  TuiigehalL  nach  allerdings  der  ersten  Lage  angehören 
derselben  aber  drei  Saiten  (/i,  .1,  Uj  fodern,  mithin  für  Bogen- 
ftthning  und  Bindung,  besonders  bei  schneller  BogenfUhrung,  nicht 
ohne  Schwierigkeit  sein.  In  der  zweiten  oder  dritten  Lage,  —  in 
letalerer  mit  dieser  Fingersetsung,  — 


211 


finden  sich  alle  seine  Töne  auf  zwei  Saiten  [A  und  sind  also 
leicht  zu  erreichen  und  zu  binden. 

KehrMi  wir  nun  auf  Nr.  266  zurUciL  und  erweitem  das  erste 
Motiv  etwa  in  dieser  Weise,  — 

4  ^ 
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so  würden  diu  llsLcii  beohs  Noten  (wie  bei  a.  angedeutet  ist)  woU 
in  der  zweiten  Lage  zu  haben  sein,  aber  die  seohs  leUten  weder  in 
diestir,  noch  —  ohne  wiederholtes  Ablängen  oder  Flageolett  —  in 
der  dritten.  Hier  w&re  mitbin  die  vierte  Lage  vonnziehn,  die 
wir  in  Noten  so  — 

M«  rx»  Komp.  L.  IV.  4.  Aal.  H 
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I,  KemUmiS  der  Strekhmstrummie, 


1  12 


1      12  8  4 


darstollen.  In  dieser  Lage  ist  sunSehsl  naeti  UDteo  auf  der  G-Saite 
eis  abxalangen ;  auf  den  andern  Saiten  wOrden  nach  unten  noch 
giSf  dis  and  oür  absulangen  sein  —  und  so  bekanntlieh  auf  allen 
bisherigen  und  fernem  Lagen.  Nach  oben  worden  auf  der  6-,  D- 
und  ii-^Saite  ^tt,  4ii  nmi  avi,  auf  der  X-Ssite  nicht  blos  der  nächste 
Haibton  /)  sondern  «ich  ^  «nd  g  ebculaiigeB  sein;  ebenso  konnte 
in  der  dritten  Lage  e  abgelängt  werden.  Der  Grund  ist,  dass  in 
den  hohem  Tonlagen  die  Griffe  nHher  an  einander  liegen,  mithin 
ailmshlich  enger  werden  und  die  Finger  weiter  reichen  i  so  das« 
sich  s.  B.  folgende  Steile  (a.)  ^ 
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in  der  vierten  Lage  durch  Ablangen  von  /;  fis  und  g  ausfahrbar 
setgL  Der  Sata  aus  Nr.  878  ist  bei  b.  in  vierter  Lage  gegeben. 
Setien  wir  nin  Nr.  Wi  eine  Quarte  h(lher,  — 


8T5 


80  ist  klar,  dass  die  AusfUhruog  jettt  in  der  vierten  La^e  ebenso 
^  durch  Ablangen  des  f  —  möglich  wOre,  wie  die  von  Nr.  864  in 
der  ersten,  dass  man  aber  ebenso  gewiss  sicherer  gehen  wird,  statt 
des  wiederholten  Ablsngens  gleich  in  eine  höhere  Lsge,  also  in 
die  fttnfte  Lage  (wie  bei  Nr.  264  in  die  tweile)  zu  rücken,  in 
der  Nr»  875  ebenso  zu  behandeln  sein  würde,  als  Nr.  864  in  dar 
sweiten.   Die  fOnfie  Lage  steilen  wir  jetst  so  — 


G-Saite. 
4    2   8  4 


D-Saite. 
12  3 


( fi^t  9i      ^  absulangen)  dar. 

Die  Wahl  der  sechsten,  siebenten  und  achten  Lage  bedarf  nun 
keines  weitem  Nachweises.  Dass  von  allen  diesen  Lagen  die  «rata, 
4nV^  und  ftlnfte  am  meisten  gebranoht  werden,  ist  solieo  S.  BU 

gesagt. 

Alle  ^atonischen  Tonfolgen  nun ,  die  in  einer  Lage  enthalten 
I,  können  leicht  und  schnell,  ja  auf  kurse  Strecken 
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Allcgiu  ritoluto. 


mH  fdissender  Schnelligkeit  nusgefuhrt  werden* 

Chroma tische  Tonfolgen  sind  weder  so  rasch,  noch  so  aüs- 
gedehnt  ausführbar,  weil  —  wie  wir  schon  bei  Nr.  858  und  859 
gesehn  —  derselbe  Finger  durch  Fortrücken  die  natürliche  Stufe 
und  ihre  Erhtthung  oder  Erniedrigung  zu  nehmen  hat.  Man  thut 
wohl|  vom  Orchester  chromatische  GSnge  nicht  schneller,  als  etwa 
Achtel  im  AUegro  moderalo,  und  nicht  weiter,  als  Aber  das  Intervall 
einer  Qninte  ausgedehnt,  s.  B. 

Andante. 


27b 


zu  fbdem.  Solospieler  führen  ebroroatische  Ginge  eine  und  iwei 
Oktaven  weit. 

Harmonische  in  einer  Lnge  enthaltene  Figuren  sind  um  so 
leichter,  je  weniger  schnell  und  hilufig  mehrere  Saiten  gebraucht 
wer46n.  Figuren  auf  einer  ader  pvei  Saiten  (a.)  — 


sind  «Arobar^hier  die  leichlesten  und  können  in  schnellster  Be- 
wegung, z.  B.  als  Tremolo  (b.),  ausgeführt  werden,  wahrend  die 
schnelle  Anwendung  mehrerer  Saiten  — 


a. 


280 


stufenweis  schwerer  wird,  je  hüuBger  und  schneller  man  mit  den 
Satten  wechseln  muss.  Das  Ueberspringen  der  Saiten  würde,  wenn 
es  nOthig,  noch  grössere  Schwierigkeit  bringen. 

Hiernach  lassen  sich  gemischte  Figuren  ebenfalls  beurtheilen« 
Diese  an  Nr.  S78  geknüpfte  Figur  z.  B.  — 

Andante  ioi\,>"oiü.  ,  ^"n 
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kann  nur  in  ihrer  ersten  Hälfte  Schwierigkeit  haben,  und  zwar  nur 
die  bei  Nr.  278  gezeigte;  besonders  schwierig  ist  in  rascherer  Be- 
wegung die  cbromatisohß  Tonleiter  abwUris,  z.  B. 


»2 


17' 
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/.  Kenntniss  der  Sireichinsli'ummie, 


zumal  in  der  Höhe,  wo  die  Finger  eng  auf  einander  gedrückt  werden 
DiUssen.  So  kann  diese  Slelle  — 


283 


nur  darin  etvvns  weniger  leicht  sein,  dass  die  bej^innende  Iiarmo- 
nische  Figur  Uber  drei  Suiten  geführt  werden  luuss,  wie  aber 
schon  aus  280  b.  zu  ersehn  gewesen. 

Dasselbe  j^ilt  von  Sätzen,  die  weile  Sprünge  enthalten,  dabei 
aber  in  einer  einzigen  Lage  zu  greifen  sind,  z.  B. 


AII»i;io  risululo. 
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Sie  sind  leicht,  wenn  der^Bogen  Zeit  hat,  über  die  zwischeniiegen- 
den  Saiten  hinweczukonimen.  Künneo,  wie  z.  B.  hier,  — 
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f  • 

leere  Saiten  für  die  entfernt  liegenden  Töne  benutat  werden ,  so 
haben  die  weitesten  Sprünge  —  wenn  man  nur  dem  Bogen  Zeil 
lässt,  Uber  die  Saiten  zu  kommen  —  keine  Schwierigl^eit. 

Als  Anhang  zu  den  gemischten  Figuren  fuhren  wir  noch  Triller 
imd  Tonwiederfaelungen  auf.  Bass  der  Triller  auf  allen  Tonstafen 
ausführbar  sein  muss,  leuchtet  ein.  Nur  auf  dem  untersten  Ton  [a . )  — 


tr 


i 


1 


— wo  ohnehin  der  Nachschlag  unmöglich  wMre  —  und  in  den  ober- 
sten Ttfnen,  etwa  vom  dreigestrichnen  g  oder  a  an,  ist  er  unprak- 
tisch; in  der  Hohe  liegen  die  Finger  zu  eng  an  einander,  auf  dem 
untersten  Ton  wQrde  der  Triller  ungleich  werden,  weil  er  aus  einem 
gegrifTiien  und  einem  Ton  der  leeren  Saite  bestehen  mUsste. 
Die  Tonwiederholung  — 

Allegro^  AUcgro  «M«i.    ,  J^l^4±  Ä 
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erwtthnea  ^r  nur  der  YoUstSodlglLeit  wegen ;  es  versteht  sich,  das« 
sie  auf  jeder  Stufe  so  schnell,  als  der  Bogen  gehen  will,  ausftihrbar 
ist,  auch  in  Clingen  jeder  Ton  so  oft,  als  die  Armbew  egung  innerhalb 
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seiner  Dauer  erlaubt,  wiederholt  werden  kann.  Hierauf  sind  be- 
kanDtlich  eine  Menge  Figuren »  z.  B.  die  oben  angegebne,  sowie 
die  hier  — 


26» 


Vreslo. 

^^^^^ 


sttsammeDgestellteD  vier,  gegründet.  Soll  die  Tonwiederholong  so 
sobnell  wie  möglich  ohne  bestimmte  Geltung  der  einzelnen  Striche 
erfolgen,  so  beseiohnet  man  dies  mit  dem  Namen  tremoh  in  der 
hier  — 


trem* 


irem. 


I  rem . 
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heia,  angegebnen  Weise*) .  Auch  der  niögTichst  schnelle  Wechsel 
zweier  Töne,  gleichviel  ob  auf  einer  oder  zwei  neben  einander  lie- 
genden Saiten  (b  ),  wird  als  Tremolo  bezeichnet. 

So  viel  von  dem  S{)iel  in  einer  Lage.  Man  hat  Übrigens  nicht 
Ursache,  bei  dem  Salz  für  Violinen  zu  ängstlich  zu  gehn;  das  Gei- 
genspiel ist  so  weil  ausgebildet,  dass  den  guten  Spielern  selbst  für 
schwierigere  Falle  gar  mancherlei  Wege  und  Vorlheile  zu  Gebole 
stehn,  die  dem  Komponisten  (wenn  er  nicht  ebenfalls  ein  guter 
Spieler  ist]  nicht  alle  vor  Augen  sein  können,  während  er  schreibt. 
Allein  er  mnss  wenigstens  im  Allgemeinen  und  in  allen  wich- 
tigern Momenten  beardieilen  können,  was  dem  Spieler  günstig  liegt 
oder  Schwierigkeit  bietet 

Es  kommt  nunmehr 

3. 

die  Verbindung  der  Lagen  in  Betracht,  die  Art,  wie  im  Spiele  von 
einer  Lage  in  die  andre  übergegangen  wird. 

Am  leichtesten  geschieht  dies  durch  Verniilllung  von  einge- 
streuten Pausen  oder  mit  Hülfe  blosser  Saiten,  iiier  z.  B.  — 

b.  _    _     .  la.. 


II  2 

-  jaie  L«ge< 


.  *]  Man  begnügt  sich  auch  allenfalls  im  Allegro  mit  Sechszebnlelstrei- 
ehang  und  im  Adagio  mit  der  Anaabe  der  Zwefonddreissigstol.  Sicherer  sehetnt 
Jedoch  eioe  Beseichawig  in  sehoeiiem  Oeltongtn,  weil  Secbnebnlel  im  AUegro 
«ad  Zweiunddreifsigstel  im  Adagio  oft  als  Taktglieder  bestimmter  Geltung  vor- 
kommen und  Hann  nicht  die  Schnelliglieil  and  Uobestimmtbeii  haben,  die  den 
Karakter  des  Tremolo  ansmacbea. 
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sehn  wir  bei  a.  und  b.  den  Uebcrgang  aus  der  ersten  in  die  dritte 
Lage  durch  die  leere  ^4- Saite  vermittelt,  da  wahrend  deren  Ge- 
brauch die  Hand  hinaufrtlcken  kann;  bei  a.  hat  sie  dazu  mehr  Zeit. 
Bei  c.  muss  in  die  erste  Lage  zurückgegangen  werden ,  wozu  die 
Pause  Zeil  schafifL  Dann  bedarf  man  bei  d.  wieder  der  dritteD 
Lage ;  hier  schafll     leere  £'-^ile  Zeil. 

Wo  weder  PaiueD  noch  leere  Sailea  lu  Httlfe  komieii,  bewirkt 
der  6etf;ar  den  Uebergang  am  besten,  iadem  er  «inen  «beii 
brauchten  Finger  in  die  neue  Lage  Oberfbbrt.  So  konnte  schon  in 
Nr.  289  bei  d.  der  Uebergang  in  die  dritte  Lage  dadurch  erfolgen, 
da»  man  den  zweiten  Finger  von  eis  auf  e  führte;  dies  konnte  wohl 
rathsam  sein,  wenn  man  sanft  und  gleichmSasig  vorsutragen  und 
daher  den  Zwischenklang  der  leeren  Saite  su  meiden  hatte.  Ueber- 
tiflgt  man  den  Sats  b.  aus  Nr.  294  nach  DesdWf  wo  keine*  leeren 
Saiten  ansuwenden  sind,  — 


so  kann  der  erste  Takt  sogleich  und  ganz  in  der  dritten  Lage  ge- 
nommen werden;  der  Anfang  des  zweiten  Takts  gehört  aber  noth~ 
wendig  der  ersten  Lage  an ,  und  der  Uebergang  in  die  drille  wOrde 
sich  durch  Ueberflihrung  des  sweiten  Fingers  von  c  nach  et  machen. 
HUsste  man  (des  Torfaergehend«!  wegen)  den  ersten  Takt  ebeofolls 
in  erster  Lage  einsetien,  so  geschähe  dieselbe  UeberfOhrung  von  f 
nach  M. 

Am  leichtesten  verbindet  sich  ttbrigens  (wie  S.  S53  gesagt 
worden)  die  erste  Lage  mit  der  dritten  und  diese  mit  der  fünften, 
sowie  umgekehrt  die  fünfte  mit  der  dritten  und  diese  mit  der  ersten* 

So  viel,  um  das  einstimmige  Spiel  für  den  Nicht- Geiger  sur 
Anschauung  su  bringen,  wenigstens  ftlr  weitere  Beobachtungen 
und  Ueberlegungen  Anhalt  su  geben.  Die  weiter  hier  folgenden 
Betrachtungen  finden  in  dem  Obigen,  namentlich  in  einer  klaren 
Anschauung  von  den  Lagen  und  dem  Uebei^ang  aus  einer  Lage  in 
die  andre,  ihre  Grundlage« 

B.  Doppelgriffe. 

Der  Ausdruck  Doppelgriffe  bezeichnet  bekanntlich  (S.  246)  das 
gleichzeitige  Anstreichen  zweier  Saiten. 

Am  leichtesten  ist  der  gleichzeitige  Gebrauch  zweier  neben  ein- 
ander liegender  blosser  Saiten,  wie  hier  — 

•»0  0  0      b.O  0   u  „ 
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bei  a. ;  sodann  iweier  neben  einander  liegender  Saiten,  von  denen 
nur  die  eine  gegriffen  werden  muss,  wie  bei  b.  Selbst  die  weitesten 
Doppelgriffe  sind  leiobl,  wenn  man  ftlr  den  einen  Ton,  wie  bier,  — 


294 


eioe  blosse  Saile,  und  für  den  andern  zu  greilenden  Ton  die  gün- 
stige Lage  hat.   Unter  andern  ergicbt  sicti  hierbei  eine  besondre 

VerstäriLung  der  Töne  d,  a  und  e;  man  kann  sie  nSmlicb  zugleich 
wf  den  blossen  Saiten  and  gegriffen  auf  der  jedesmaligen  tiefem^ — 

0 

 0         0  J   

d  auf  der  blossen  D-  und  |zugleich  auf  der  gegrilfnen  G- Saile, 
a  auf  der  blossen  A-  und  zugleich  auf  der  gegriffnen  />- Saite  neh- 
men, u.  s.  w. 

Hiemächst  sind  von  den  Doppelgriffen,  zu  denen  beide  TOne 
gegriffen  werden ,  diejentjjcn  bequem ,  die  man  mit  den  einander 
nächstliegenden  —  oder  ducii  mit  nicht  zu  eiilfernlen  Fingern 
greifen  kann.  Daher  sind  —  man  blicke  immer  auf  die  Lagen-» 
tabellen  —  Sexten,  besonders  grosse,  am  leichtesten  zu  greifen, 
weil  man  sie  mit  dem  ersten  und  sweiten,  oder  iweiten  und  drü» 
ten,  oder  dritten  und  vierten  Finger  fasst;  nach  ihnen  Septimen, 
zu  denen  man  den  ersten  und  dritten,  oder  sweiten  und  vierlen 
Pinger,  —  dann  Oktaven,  zu  denen  man  den  ersten  und  vierten 
Finger  braucht.  —  Nonen  sind  schwer,  Dezimen  nur  von  einer 
grossen  Band  su  spannen,  beide  daher  im  Orchesterspiel  nicht  zu 
fodem.  —  Quarten  werden  wieder  mit  neben  einander  liegenden 
Fingern,  —  Terzen  mit  erstem  und  drittem,  oder  zweitem  und 
viertem,  —  Sekunden  mit  erstem  und  viertem  Finger  gefasst, 
wonach  der  Grad  ihrer  Spielbarkeit  zu  ermessen.  Es  ergiebt  sich, 
dass  Sexten  und  Terzen  die  bequemsten  Doppelgriffe  smd. 

Quinten  —  und  zwar  grosse  —  sind  schwerer  rein  zu  greifim 
als  Sexten,  -^kleineQuinten,  wie  überhaupt  alle  verminderten 
und  ilberm^tssigen  Intervalle,  sind  schwer. 

Alle  Doppelgriffe  aber,  deren  beide  TOne  gegriffen  werden 
müssen,  werden  in  der  Höhe,  namentlich  in  der  dreigestriehnen 
Okteve,  von  Schritt  zu  Schrie  schwiirer,  weil  die  Finger  zunehmend 
enger  und  darum  unbequemer  gesetzt  werden  mUssen.    In  der 

Kttrze  mag  man  sich  merken,  dass   

Sekunden  von  c-d  bis  g-a^ 
Terzen  von     Ä-7  bis"^  -  A, 
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Quarten  von  a~d  bis  f-h, 
QuiDlen  von  g-dhiaT^g^ 

Sexten  von  g-e  bis  e-e^ 

Septimen  von  g-fbis'i'ä, 

Oklnven  von  g-g  bis  c-c 
im  Aligemeinen  die  bequemern,  chromatische  Doppelgriffe  sum  Theil 
schwerer  sind. 

Der  Gebrauch  der  Doppelgriffe  ist  leichter  oder  schwerer  je 
nach  der  Stellung,  in  der  sich  Hand  und  Fincor  l)ei  ihrem  Kintrilte 
belitiden.  Am  leichteste!»  f  isst  man  die  l)op()elgrifTe,  in  deren  Lage 
sich  die  Hand  befindet  und  für  die  man  die  erforderlichen  Finger 
frei  bat,  —  die  die  Leichtigkeit  des  Doppelgriffs  an  sich  voraus- 
setzt, z.  B. 
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i  2 

4 

Befinde  sich  dagegen  die  Hand  eben  In  einer  hoben  Lage  und 
sollte  schnell  einen  Doppelgriff  in  der  Tiefe  der  ersten  Lage  fassen, 
80  wttre  dies  durch  die  Umstände  ersehwert;  noch  mehr  das  Um- 
gekehrte, wenn  man  aas  tiefer  Lage  hohe  Doppelgriffe  fassen  sollte, 
da  letstere  ohnehin  ongflnatiger  in  greifen  sind. 

C.  Broi-  und  vicrfaclie  (Griffe. 
Drei  Töne  können  am  leichtesten  mit  einem  Bogenstrich 
in  engster  Zeitfolge,  fast  gleichzeitig  genommen  werden,  wenn 
einer  oder  zwei  ihrer  j  öne,  wie  hier,  — 


u.  w. 
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auf  blossen  Saiten  sn  haben  sind*  |«Hierniichst  sind  diejenigen  drei- 
lachen Griffe  die  bequemsten,  deren  Töne  durch  neben  einander 
Hegende  Finger  (man  sehe  die  Lagentafelo ),  s.  B.  in  der  ersten 
Lage  diese  bei  a.,  — 

I       I       I  1      L  ^ 


Prffi 


oder  doch  in  nicht  zu  unbequemer  liandhaUung,  mit  Auslassung 
eines  Fingers,  z.  B.  die  bei  b.,  gefassl  werden  können.  Man  geht 
dabei  nicht  gern  höher,  als  die  dritte  Lage  reicht,  ~-  also  bis  som 
dreigestrichnen  d. 
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"Vierfache  Griffe  siod  im  Orcheski  nur  raüisdm,  wenn  man 
zu  einem  liequenif  ji  dreifachen  oder  Doppulgnlör  eine  oder  zwei  leere 
Saiten  fasbcu  kaun,  z.  B. 

(bei  *  sind  drei  leere  Sailen  tu  einer  gegriffaen  geliominen),  bedürfen 
aber  grffaserer  Yorsioliti  wenn,  wie  hier,  — 


alle  vier Tttne  gegriffen  werden  mtlasen.  Aoeh  hier  glebi  die  Betracb- 
tong  der  Lagentafeln  wenigstena  die  nScbalntfUiige  Anschauung*). 

Kehren  wir  von  hier  ans  noch  einmal  ao  den  BemerlLungan  Uber 
harmonische  Figuren  und  Sprttnge  (S.  S59)  lurttck :  so  iai  jelit  ohne 
Weilerea  kkr,  daaa  alle  Töne,  die  gleichseitig  in  Doppelgriffen  oder 
last  gkichieitig  in  drei-  und  vierfachen  Griffen  verbunden  werden 
können,  auch  mit  gleicher  oder  noch  gritoaerer  Leichtigkeit  nach  ein^ 
ander  sich  spielen  lassen,  —  aber  wohlzumerken  —  in  der  Reihen- 
folge der  Saiten^  s.  B.  die  erste  Toogruppe  in  Nr.  299  so  wie  bei  a.,  — 


*)  Nur  «las  NHohstaatUge  kann  (wie  uim  aeheiet)  dem,  der  dei  Instrameal 

nicht  selber  spielt  oder  lange  beobachtet  und  studirt  hat,  mit  wahrem  Nutzen 
gewiesen  werden.  B^rWn?  theilt  grosse  Massen  drei-  imd  vinrstimmigf  r  r.rifre 
mit»  and  sein  Fleiss  ist  auch  hier  riihmenswertb.  Allein  ohne  eigne  Einsicht 
mflüta  der  Tooeelier  alle  «nsweodig  lernen  oder  stete  nacbschlagen  und  würde 
damit  elier  befengeB  uid  gehemmt  werden,  aJs  gefördert.  Indesi  mag  für  die 
Bequemem  ebenfUJt  eine  Sammleng  hier  — 


 f — 


^    ^  ? 


Raum  fanden,  dereo  FiDgertats  sich  Jeder  ene dem  Vorbergebeiideo  leichter- 
klireo  kenn. 
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nicht  80  wie  bat  b.  (w«oii  nicht  die  Bewegung  langsam  genug  ist, 
um  das  Uaberspringen  des  Bogens  von  der  ersten  zur  dritten  Saite 
möglich  zu  machen) ,  und  wann  dar  Bo|an  nicht  durch  xu  schnelle 
Tonfolge  gendthigt  wird,  lu  schnall  Ober  dia  SaÜan  zu  gabn. 


D.  Mehrstimmiges  Spiel. 

Eigentliche  Mehrstimmigkeit  ist  auf  der  Geige  nur  mit 
Einschränkung  und  bei  genauer  KemiUiias  des  Instruments,  ver- 
bunden mit  vollkommner  Gewandtheit  im  Satze,  möglich.  Das 
Höchste  hat  hier  Seb.  Bach  in  seinen  sechs  Solo's  für  eine  Geige 
geleistet.  Die  Einmischung  von  drew  oder  vierfachen  Griffen,  s,  B. 
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kann  nur  als  eine  Scheinmehrstimmigkeit  gehen,  obwohl  die  TOne 
der  mehrstimmigen  Griffe  dem  harmonischen  Inhalte  nach  zusam* 
menbangen.  Die  wirkliche  FOhrung  von  drei-  oder^  vierstimmigan 
Griffen^  s.  B. 


J  I  I  I  I  I  ,      ,    I  i  )  <  I  I 


ist  jedenfalls  höchst  unfrei;  der  Komponist  kann  nicht  die  syste- 
matisch niichst  gelegnen  oder  seiner  Stimmung  zusagenden  Har- 
monien, nichi  die  f^ünsligste  Lage  ergreifen,  nicht  reiche  Harmonie- 
folgen entfalten,  sondern  uiuss  Schritt  für  Schritt  den  Bedingungen 
gehorchen ,  die  das  Instrument  und  seine  Behandlung  ihm  vor- 
schreibt. An  freie  Stimmenlfaltung,  oder  auch  nur  an  freiere  FUh- 
rmng  der  Oberstimme  ist  noch  w  eniger  zu  denken ;  und  dazu  ist  die 
Darstellunusweise  der  Harmonie  in  schnellem  Arpeggio  mit  reissen- 
dem  Bogen  schon  nn  sich  ungilnstie;.  Man  erkennt  aus  Allem,  dass 
eigentliche  Harnionicfdhrung  gar  nicht  oder  nur  äusserst  beschrankt 
von  der  einzelnen  Geige  gefedert  werden  kann  und  dass  drei-  und 
vierfache  Griffe  hauptsilchlich  nur  zur  Darstellung  oder  Verstärkung 
einzelner  Schlagmomente  bestimmt  sind. 

Günstigem  Spielraum  bietet  die  Führung  iweicr  Stimmen. 
Hier  treten  als  die  leichtesten  zuerst  solche  Sätze  vor,  in  denen 
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der  Ton  einer  blossen  Saite  festgehalten  wird  gegen  irgend  eine 
auf  der  nttcbstKegenden  Saite  ausfahrbare  Figur,  i.  B. 


1 


and  iwar  können  dergleichen  SXlie  in  beiden  Stimmen  durchaus 
gebunden  ( die  «ine  bttit  anSi  die  andre  bindet,  nnnml  ihre  Ttlne  in 
elneft  «imieaii  DDgaiialricb  soMnoMB)  oder,  wie  hier,  — 
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nur  thettweis  gebunden  (TakI  4  nnd  4) ,  oder  ger  nicht  gebunden 
(Takt  8),  aondem  mil  al»aendemdem  Nieder»  und  AniMrlek  fllr 
jeden  einselneQ  Ton  dargestellt,  es  kann  aoob  Uber  sokbem  liegen- 
bleibenden Tone,  wie  hier  bei  a.  oder  wie  Beelhoven  im  Trio 
seines  Qaataors  Op.  488  bei  b.  gelban,  anf  der  andern  Saite  in 
höhere  La^  übergegangen,  — 


^  ^^^^^^-^Bnlf — t-**-**  1  T»  y  1  1  1 


also  der  Spielraum  erweitert  werden. 

IHeaen  SSitxen  schliessen  sieh  solche  an,  wo  ein  gegriifener  Ton 
auf  einer  Saite  fiwtyhailmi  md,  wie  hier,  — 


aof  der  andern  Saite  die  Tone  entgegengestellt  werden,  die  mit  den 
freien  Fingern  noch  eriangbar  sind. 

SoUen  beide  Stimmen  sich  gleichseitig  bewegen,  so  sind  sn- 
nächst  Sextenfolgen  auf  drei  Schritt  —  oder  mit  Zaiiehong 
«ner  leeren  Saite  au!  vier  Sehritt  — 

4 


2   3  4 


12    3  4 


1   *  »  8 
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am  leichtesten  (weil  so  weit  die  Finger  gleich  bereit  liegen),  lassen 
sich  aber  auch  in  mannigfacher  Weise,  z.  B.  so  — 
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fortsetzen.  Ks  versteht  sich,  d  iss  man  auch  hier  zu  erwü^^en  hat, 
in  welcher  Lage  sich  die  Hand  des  Spielers  vor  den  Doppelgriffen 
befunden.  Die  nachfolgende  Stelle  z.  B.  — 


muss  nach  dem  früher  und  .besonders  S.  tBi  Gesagten  bequem 
erschemea;  dagegen  wurden  diese  Stellen—  wir  greifen  bei  ibnen 
vor,  SU  andern  Doppelgriffen  — 


slufenweis  schwieriger  sein ,  der  Doppelgriffe  selbsl  und  der  Lage 

wegen. 

Terzcnfolgen,  besonders  in  erster  und  dritter  Lage,  sind 
durob  die  ganze  Tonleiter,  — 

auch  in  langsamer  Bewegung  Oktaven  folgen,  — 
femer  wechselnde  Septimen  und  Sexten, — 


Okla ven  und  Sexten,  Oktaven  und  Septimen,  — 


und  so  noch  manoherlei  Folgen,  die  auch  der  Nichtgciger  sich  aus 
den  Lagcntafeln  entnehmen  kann,  erlanghar. 

Dagegen  sind  Sprünge  in  Doppelgriffen,  z.  B.  diese  bei  a.,  — 
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schwer^  sofern  sie  nicht  blosse  Theilungen  eines  vierfachen  Griffes 
sind,  wie  die  vorsteilenden  bei  b.,  und  die  Bewegung  langsam  ge- 
nug ist,  lun  dem  Bogeo  Zeit  zu  lassen,  auf  die  aoderu  Sailen  ZVL 
kommen.  In  gleicher  Weise  sind  auch  Doppelgriffe  leicht  zu  fassen, 
die  anscheinend  von  vorhergebenden  oder  nachfoIgendeD  einzelnen 
Tiiiieü  weit  abiiei^eii,  wenn  diese  nämlicli,  wie  hier,  — 
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mit  dem  DoppelgritT  in  einem  drei-  oder  vierfachen  Griffe  zusam~ 
mengefasst  werden  kiinnten. 

Im  Aligemeiaen  ist  Übrigens  das  zweistimuuge  Spiel  in  Dur 
leichter  ats  in  Moll. 

n.  Du  PligeolettspieL 

Das  Flageoleltspiel  ist  auf  der  Geige  einst  von  allen  Meistern, 
in  onsror  Zeil  von  Paganini  sehr  weit  ausgebildet  worden,  so 
dass  man  g^nie  SStse,  ja  selbst  Doppelu^ue  mit  demselben  hervor- 
bringen kaon. 

Die  einlachste  Weise  des  Flageolettspiels  ist  die^  ^dass  man  die 
leere  Saite  an  ihrer  HSlfte,  ihrer  Eindrittel-  oder  Zweidritlel- 
llfn§9,  ibrer  Einviertel-  oder  Dreiviertellange  mit  dem  Finger  leise 
berührt  (S.  SI4)  nnd  dadurch  die  Oktave»  Duodesime  und  «weite 
Oktave,  also  von  allen  vier  Satten  folgende  Töne*]  — 
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gewinnt. 

Uiermit  erweitert  sich  vor  allem  der  S.jSöH  niil  deui  vierge- 
strichnen  c  abgegrünzle  Umfang  der  Geige  noch  um  einen  höbem 
Ton,  das  viergcstrichne  e.  Sodann  zeigt  sich  mancher  Ton  mit  Rulfe 
des  Flageolettspiels  leichter  erreichlMir;  endlich  hat  man  ah  den 
Flageoletttttnen  eine  andre  Rlangart  (S.  249]  gewonnen. 

Dieser  Flageoletttone  muss  jeder  brauchbare  Spieler  mächtig 
sein.  Im  Orchester  würde  man  demungeaohtet  nicht  wohl  thun,  sie 
in  federn,  weil  da  der  reine  Zusammenklang  bisweilen  fehlen  konnte. 

Die  weitere  Entfaltung  des  Flageolettspiels  beruht  nun  sunttchst 
darauf,  dass  man  sich  neue  Gr  und  töne  achaffii  indem  man  einen 
Finger  fest  auf  die  Saite  settt  und  dann  einen  andern  Finger  leise 

*)  Die  ganzen  Noten  stellen  die  vier  leeren  Saiten,  die  Viertelnoten  die  auf 
Jeder  eriangteo  Flageolelltöne  (nebst  deren  BezIfferoDK  fUr  den  Spieter)  dar. 
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anlegt ,  also  von  der  verkttnteD  Saito  den  FJa^sololUoD  gewinnt. 
Sotii  man  s.  B.  auf  der  nnteraten,  also  der  £r*$aile  den  enten 
Finger  von  einer  Slnfe  sar  andern  fest  anf|  so  dasa,  wenn  man  nun 
ohne  Weiteres  anstricbe,  die  Tonreibe  — 

a  h  c  d  ß  u.  s.  w. 
enLst('!i('Ti  würde,   1*  gt  ahor  ziiiileich  don  vierten  Finger  auf  der 
jedebuiaiigt  ii  Hrilfle  dvv  Sijile  Irise  nn,  —  wir  dfiilen  hier  uod  io 
deo  nachfolgeoden  lieLsfuulen  die  febti^egnünea  Tiiiio  durch  GaDZ-* 
ooten,  die  berührten  Intervallpunkte  durch  Vierteloot^n  aD,  — 

4       4       4       *       *  ^.u.,.w.»^ 


0        *  * 

so  gewinnt  man  die  obere  Nolenreihe  in  Flageolettlönen.  Allein  — 
wir  fuhren  diese  Reihe  nur  der  Vollständigkeit  wegen  an ;  denn  die 
Spannung  des  ersten  vnd  vierten  Fingers  auf  derselben  Saite  ist 
so  sdiwer,  dass  man  sie  last  «nausfalirbar,  gewiss  höchst  unprak- 
tisch  nenDen  kann. 

Berahn  man  bei  {leieher  Grundlage  das  DriMei  der  Saite ,  wie 

hier 

^••444444  l>.  u 

bei  a.,  SD  erhilt  man  die  höhere  OkUcve  der  obem  Nblenreihe,  also 
sweigeslricfaend  n.  s.  w.,  wie  oben  bei  b.;  berafart  man  bei  gleicher 
Grandlage  das  Viertel  der  Saite,  wie  hier  — 

  "  r  T  f  f  f 


122 


bei  a.,  so  ei  iialt  njan  die  zweite  Oktave  der  Grundlöne  (oben  bei  h.) 
in  Flageoleltlönen.  Üeborträgt  man  das  hier  an  der  G-Saile  Gewie- 
sene auf  die  drei  höheren  Saiten,  so  crgiehl  sich  die  vollständige 
Tonreihe  des  Flageoletts,  so  weit  die  l>is  hierher  gezeigten  GritTe 
reichen,  eine  iuareihe,  die  sich  bis  zum  viergestricbnen  g  hinauf- 
streckt. 

Uebrigens  bemerkt  man,  dass  die  leiste  Tonreibe  (Nr.  322a.), 
die  man  so  ^ 


♦)  Man  führt  auf  der  6-Saite  nicht  gern  hühpr  nls  bis  7um  cinqcstrich- 
neo  a  oder  k,  weil  hüher  Moaef  die  starke  nad  zu  kurz  g^iiflae  äaite  einop 
pfeiCoadeo  Klang  anninamt. 
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bezeichnet,  die  leichteste,  sowie  die  ersif  ^  Nr.  324)  wt'gpii  (Jer 
weiten  SpannuTi|j  die  schwerste  der  hier  gegebnen  ist.  Allein  dem- 
ungeacbti  t  ist  keine  dieser  Tonreiht  n  (wie  schon  hei  den  ersten  in 
Nr.  31  y  bemerkt)  im  Orchester  mit  Sicherheit  zu  verlangen,  ebenso 
wenig  lind  noch  weniger  die  sonst  noch  niöglichen  und  zum  Theil 
noch  schwierigem  —  und  ungleichem,  oder  g.u-  das  Doppeiflage- 
olett.   Wir  dürfen  also  dies  Ades  bei  Seite  lassen  *). 

Uebrigens  können  FlageoIelttOnc  nicht  so  schnell  eintreten, 
wie  feslgegritVene ,  weil  das  Anlegen  des  Fingers  mehr  Feinheil 
und  Sorgfalt  fodert,  als  der  fesle  Grilf. 

lU.  Ali  tfitl  mit  Dtapitaig. 

Es  verstefal  sich  von  selbst,  dass  Alles,  was  Überhaupt  auf  der 
Violine  su  spielen  ist,  ebenfalls  und  ebenso  leicht  mit  aufgesetztem 
DMmpfer  gegeben  werden  kann.  Nur  Eins  ist  hier  aniumerken. 
Sollen  im  Lauf  eines  Stuckes  die  Dämpfer  aufgesetit  oder  wegge> 
nomaien  werden,  so  bedarf  et  dazu  einer  Zeit  von  etwa  einer 
Yiertelminute,  oder  von  drei  bis  vier  Viervierteltakten  etwa  im 
AUegro  modenUo» 

lY.  Das  Pinlkato. 

Im  Pizzikato  kann  die  Bewegung  nidit  so  schnell  erfolgen,  wie 
Im  Bogenspiel,  weil  die  Pinger  nicht  so  schnell  die  Saiten  rtthrea 
kifnnen,  als  der  Bogen,  der  leicht  auf-  und  abführt,  oder  selbst 
mehrere  Ttfne  in  einem  Striche  zusammenfasst.  Der  htfcbale  Grad 
der  Schnelligkeit,  auf  den  man  sicher  rechnen  kann ,  dliffte  etwa 
die  Bewegung  von  Sechszehnteln  im  ABegro  moderalo  oder 
sein.  Nur  die  Tone  der  Doppel-,  drei-  und  vierfachen  GrilTe  lassen 
sich  einmal  vom  untersten  zum  obersten  oder  umgekehrt  schneller 

*)  Auch  tiber  das  i-lageoleU  ^mhl  Berlloc'  Cours  d'instrumeuiahon  aus- 
führliche MittheiluDgeu.  Wer  aber  über  das»  was  im  Orchester  ^ani  Quartett) 
sieher  gefodert  werden  darf,  hioamsseho,  wer  Virtnositiit  in  Ansprneh  nehmeo 
will,  der  kann,  wie  uns  scheint,  nur  durch  eigne  und  zwar  bedeutende  Spiel- 
fertigkeit, nicht  durch  blosse  VcrroitUuog  eines  Dritten  sicher  gestellt  und  zm 
reicher  Leistung  gefordert  werden.  Spohr  —  unstreitig  eine  der  grössteo 
AnlorttSleo  Cttr  VioUeapiel  —  bMUiHU  OBsra  Aaalehl,  iosofem  er  (in  lelow 
Vkillnacbali)  das  Flogeolaiaipial  ttbarhaa|»t  atohl  waiUr  aiM«adehiii  witaae 
WiU,  als  wir  oben  in  Nr.  8t0  angegeben  haben,  und  sich  namentlich  gegen 
den  reichern  Gebrauch  erklart,  den  Paganioi  vom  Flageolett  gemacht.  Dies 
—  als  Eingriff  in  die  künstlerische  Freiheit  —  kOnoea  wir  nun  wiederum  nicht 
bUUgao«  Mir  hiiiliganCtobraiich  yem  Flageolett  macht  in  setnen  dramaliaohao 
«ad  datt  dami  gehörigen  Or«iMat«raStzen  R.  Wa gn e  r;  aber  die  FlagaolatttOoo 
werden  besondern  Soloviolinen  zuertheilt,  die  er  dann  neben  den  RipiaMtiaa» 
man  abgesoiuiert  fuhrt.   Liszt  and  Andre  sind  ihm  hierin  gefolgt. 
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geben.  Uebrigeos  würde  der  kun  abgebroebne  harte  Klang  des 
Pixzikato  eine  schnellere  Bewegung  nur  in  seltnen  Fällen  rathsam 
machen. 

Je  hoher  man  steigt,  desto  kttrser  wird  die  Saite,  folglich  desto 
hervortretender  der  harte  Bmch  des  Pisiihatohlangs.  Man  thut  da- 
her wohl,  im  Pixzikato  nicht  Ober  das  sweigestriäne  höchstens 
das  dreigestrlchne  d  zu  steigen*).  Dass  übrigens  Flageolettspiel  und 
Pizzikato  nicht  vereinigt  werden  können,  ist  klar.  Aufoats  der 
Dämpfer  und  Pizzikatospiel  sind  vereinbar;  allein  der  Klang  würde 
dabei  doppell  unterdrückt  —  und  nur  selten  (wenn  jel)  dttrfle 
dieser  Verein  sich  dienlich  oder  gar  nothwendig  erweisen. 

Der  VollsUindigkeil  wegen  wollen  wir  bemerken,  dass  in  ein- 
zelnen Sätzen  Pizzikato-  und  Bo genspiel  auf  demselben  In- 
strumente gleichzeitig  angewendet  werden  können,  wenn  näm- 
lich die  auf  dem  Griffbrett  beschäftigte  Hand  so  weit  frei  ist,  das 
Pizzikato  neben  den  zu  greifenden  Tönen  abzulangen.  So  könnte 
diese  Steile  — • 


in  einem 'Ona''teltsülze  (bei  einfacher  Besetzung,  wie  gewöhnlich) 
ausgeführt  werden.  Ungleich  kühnem  Gebrauch  hat  Paganiui,  zu 


*)  Noeh  eil»  Welse  der  Toaenaagang  tat  hier  za  erwllhneii,  weil  sie  waoig» 
Blens  eine  gewtaae  Achnlichkcit  mit  dem  Pizziknto  hat.  Sic  besteht  darin,  dass 
die  Saite  mit  dem  Bo^cnstnb  geschlagen,  statt  mit  dem  Hanr  gestrichen  wird. 
Der  klang  bat  etwas  Surrendes  oder  knisterndes,  aber  die  Schallicraft  ist  so 
gering,  daM  aor  bei  grOsMrer Besetiang  noeh  •iaigennatMO  von  eiaer  ¥nr- 
kwig  die  Rede  sein  kann.  Dass  dergleichen  Töne  nicht  gehalten  werden  kOn« 
nen,  ist  ohnehin  klar.  Dem  Verf.  ist  nicht  erinnerlich,  dass  in  einem  h&- 
dentendeni  Kunstwerke  von  dieser  Spielwoise  Gebrauch  gemacht  worden 
wäre;  schwerlich  wird  sie  irgendwo  tiefere  Bedeutsamkeit  zeigen. 
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höchst  phantaslischer  Wirkung,  von  diesem  Doppelspiel  gemacht. 
Gleichwohl  dürfte  ihm  schwerlich  ein  andrer  Schauplatz,  als  das 
Solo  für  Virtuosen,  zuzugestehD  seio,  daher  wir  auch  hier  nicht 
weiter  darauf  eingehn. 

Fassen  wir  /iilfM/t  alle  Spielweisen  zusammen,  so  bleibt  für 
sie  alle  lui  Allueinemen  zu  bemerken,  dass  der  Geij;e  zwar  alle 
Tonarten  /u  (lehole  .stehn,  dass  sie  sich  aber  im  A 1 1 e  m  ei  n  e  n 
am  be(juenislen  in  D-,  G-,  A-^  C-,  F-,  Ä-,  Iis-,  F-,  //dur,  <les- 
gleichen  in  t^-,  //-,  Fis-,  D-,  G-y  A-y  C-,  Fin<»ll,  weniger  bequem 
in  As-y  Cis-j  Fisdav  und  Ä-,  Es-,  As-,  CisiuoW  l)e\vee;t.  Man  wird 
ihr  daher  in  den  schwerem  Tonarien  weniger  Schwieritikeiten  itu- 
nmilien  dürfen.  An)  krafligsUn  wirkt  die  Geige  in  den  Tonarten 
D-y  A-y  G-y  F-y  ,  F~y  H (luT y  R-y  G",  ^moll,  "  wcichcr  ui 
Ä-,  Es-y  AsAxiTy  C-y  F-y  Ämoll. 


Dritter  Abschnitt. 

Technik  der  Bratsche. 

Die  Bratsche  ist  nichts  anderes,  als  eine  Violim^  von  grösserer 
Mensur  und  tieferer  Stimmunj;.    Ihre  Saiten  (von  dt  uen  die  beiden 

untern  hesponnen)  sin  l  in  klein  r,  9,  d,  a  gestimmt,  so  dass  das 
Instrument  eine  Quinte  liefer  steht,  als  die  Geipe.  Ihn»  Töne  werden 
im  AllschlUssel,  —  sehr  hohe  Lagen  auch  wolii  im  Viulmsehiüssel  — 


notirt. 

Die  Behandlung  des  Instraments  ist  ebeofaUft  dieselbe,  wie  die 
der  Violine;  die  erste  Lage  stelli  sich  also  natttrlich  eine  Quinte 
tiefer  als  auf  der  Violine  —  so,  — 
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ihre  dritte  so  — 
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0  _     _    _  „ 

a  ,  ,  .  •  d     e     f  g 

d  .  •  .  .  g  a  h  c 
g  .  .  ,  *  c  d  e  f 
e  .  .  .  ,  f    g    a  h 

dar,  und  so  fori. 

Nur  hat  die  grössere  Mensur  des  Instruments  zur  Folge,  dass  die 
Griffe  weiter  sind,  mithin  die  weilen  Griffe,  aiso  auch  weil  ausge- 
dehnte Doppel-  und  mehrfache  Griffe  otwas  schwerer  zu  erlangen 
(wofern  nicht»  wie  hier,  — 


»21  U 


blosse  Sailen  /u  Hülfe  kommen),  auch  eine  gleich  schnelle  Bewegung, 
ausser  in  den  bequemsten  Figuren,  nicht  so  leicht  ist,  vvia  auf  der 
(Jeige.  Namentlich  ist  dns  Ai  lanuen  der  ausserhalb  der  Lage  be- 
findlichen Töne  begreiflicher  Weise  schwerer,  als  nul  der  Geige. 
Mau  thut  also  wohl,  die  Bratsche  einfacher  und  luhiger  zu  tuhren, 
— >  was  ohnehin  ihrer  liefern  Lage  und  ihrem  Klangkarakler  zusagt,  — 
«Dd  sloh  der  Doppel-  und  roehrfoeb«n  Griffe,  namenUfch  auch  des 
tweistimmifieii  Sataes  mit  nodi  grösserer  ZurQckballuog,  mit  Be- 
schrliakung  auf  die  leichtesten  Kombinationen  tu  bedienen. 

Was  die  Bratsche  vor  der  Geige  voraus  hat,  ist  offenbar  ihre 
Tiefe,  die  C-8aite  mit  ihrem  Tongehalt.  Daher  erweist  siob  eben 
die  Tiefe  —  und  somit  die  erste  Lage  als  ihre  vonugsweis  iLarak- 
teristische  Seite. 

Auch  der  Klang  des  Instruments  thut  dastt,  diese  karakteristi* 
sehe  Seite  noch  mehr  hervorzuheben.  Das  Instrument  hal  vermtfge 
seiner  grossem  Mensur  und  Tiefe  einen  materiellern  oder  rauhern 
Klang  und  seine  tiefste  Saite  nicht  blos  dies  im  höhern  Mnasse,  son- 
dern auch  grossere  Schallkraft,  als  die  Geige  und  deren  6'-S.iite.  So 
bietet  es  also  in  der  Tiefe  einen  eignen  von  dem  der  Violine  ver- 
schied nen  Karakter. 

Dass  die  Bmlsche  in  der  Höhe  wenigstens  um  fünf  Stufen  der 
Violine  nachsieht,  ist  schon  aus  ihrer  Stimmung  klar.  Ueberhaupt 
aber  bedient  man  sich  in  der  Rcfiet  ihrer  hohen  Lagen  weniger 
gern,  als  der  liefen.  Denn  die  hohen  Tonreilien  sind  im  Streich- 
quartelt Eigeuthuui  der  Geigen  und  kennen  von  diesen  leichter  dar- 
gestellt und  weiter  verfolgt  werden,  während  die  Bratsche,  um  sie 
zu  geben ,  die  ihr  eigenlhllmliche  und  von  der  Geige  nicht  er- 
reichbare Tiefe  iuifgeben  mfl-^sle.  Hiei/u  kommt,  dass  di»»  f)ohf»n 
Tonlagen  der  Bratsche  aus  doppeltem  Ciiund  einen  verduokeileu, 
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gepressten  diuI  niisflruli  n  Klnnp  hohen:  einmal ,  wie  alle  hocli- 
gegriffnen  uiid  daiiiiL  veikUr/ten  Sailen,  dann,  weil  diese  Verkür- 
znni;  slarkcre  Saiten  belriffl,  als  auf  der  Violine.  Man  ihul  daher 
v\<»lii,  die  Bratsche  nicht  leicht  tiher  das  zwoit^eslrichne  7  oder  a 
hniaufzuführcn  und  selbst  diese  Hühe  nur  in  »iringenden  Filllen  in 
Gangen  odei  im  Kinklaiii;  mit  den  (feigen  (oder  in  vSolosätien  zu 
besondern  Eü'eklenl  zu  gebrauchen.  Die  beste  Wirkung  leistet  jedes 
Instrument  —  und  so  auch  die  Bratsche  —  in  dem  ihm  eigenthüni- 
lieben  und  bequemen  Gebiete. 

Aach  das  Flagcolelispiel  ist  auf  der  Bratsche  in  derselben 
Weise  wie  auf  der  Geige  ausführbar.  Der  Komponist  wird  aber  hier 
noch  seltner  Anlass  haben,  auf  dasselbe  lu  rechnen,  als  bei  der 
Violine,  —  tumal  in  Orcbesterstttzen.  Denn  die  durch  dasselbe 
erreichbare  Hube  wird  (wie  oben  gesagt)  besser  den  Geigen  Ober- 
lassen  und  der  feinere  metallische  oder  fltftenartlge  Klang  des  Fla- 
gedelts  eignet  sich  in  den  allermeisten  Fallen  ebenfalls  mehr  für 
die  den  Geigen  lugefallne  Aufgabe  Im  Orchester;  wie  weit  aber  der 
Spieler  sich  auch  auf  der  Bratsche  des  Flageoletts  bedient,  um  ein- 
seine  TOne  hesser  zu  erreichen,  kommt  hier  nicht  In  Frage. 

Doch  darf  auch  ein  Fall  nicht  unerwähnt  bleiben,  in  dem  das 
Flageolett  der  Bratsche  reich  ausgebeutet  worden:  es  ist  die  nur 
von  einer  Bratsche  begleitete  Liebesromame  Raouls  in  Meyer- 
beer's  Hugenotten, 

Doux  comme  heiinine. 
Vielleicht  war  es  dieses  Bild,  das  den»  geistreichen,  in  der- 
gleichen raffinirt  bezeichnenden  und  eigenthUmiichen  Mitteln  uner- 
schöpflichen Künstler  den  glnllkühlen  Schimntersehein,  das  streichel- 
weirhc  Spiel  —  dmta:-  comme  hermine  —  des  Bratschen -Flageoletts 
vor  die  Seele  geführt. 

Vierter  AbschiiiU. 

Techuik  des  Violoncelli* 

Das  Yioloncell  ist  bekanntlich  ein  der  Violine  ähnlich  gebautes, 
nur  weit  grttsseres  Instrument,  das  zwischen  den  Knien  des  Spie- 
lenden ruht,  mit  aufwärts  gerichtetem  Halse,  und  dessen  vier  Saiten 
(die  beiden  tiefsten  mit  Silberdrath  bespannen)  in  groos  (7,  6,  klein 
d  und  a  gestimmt  sind.  Die  Zwischentöne  werden  wie  bei  der 
Geiga  durch  festen,  die  Saite  verkürzenden  Aufsatz  oder  durch  An- 
legen der  Finger  an  die  Srhwingungsknoten*)  der  Sailen,  —  also  in 
natürlicher  Weise  oder  im  Flageolett  erlangt. 

*}  80  hefssen  die  Punkte,  wo  die  Scholdnng  voe  AUqaotheilen  der  Selten 
(oder  überhaupt  hörbar  schwingi'n<l«T  Kürper)  liegt,  ml$o  die  GrSnipuAkla  von 
einem  Hetb,  eioen  Drittel,  ekiem  Vi«rlel  a.  s.  w. 

18* 
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Die  Tüne  werden  baiipisMchlicli  im  F-  oder  Basssehl  (Issel  ooUrt, 
für  die  höhern  tritt  der  Teuorschlüssel,  — 


für  Doch  htthere  der  ViolinsclilUssel  ein.  In  dem  Gebrauche  dieses 
leUiem  herrschl  aber  keioeswegs  die  waoscbeDswerlhe  UebereiD- 
limmang.  Bei  allern  RomponisteD  wird  er  hSulig  secbssebnlassig 
verstanden,  die  Noten  bei  a.  also  — 


werden  wie  bei  b.  oder  c.  gelesen;  bei  Neuem  gelten  mit  Recht  die 
im  G-Schlüssel  gesetsten  Noten  meistens  in  der  ihnen  eigenthQm- 
liehen  TonbUhe,  s.  B.  die  in  Nr.  329  bei  a.  notirten  fOr  TOue  der 
sweigestrichnen  Oktave.  Folgt  der  (S-Sehlttssel  auf  den  Tenor- 
schidssel,  s.  B. 


— 


so  Ist  es  klar,  dass  er  in  seiner  eigentlichen  Bedeutung  auftritt, 
denn  sonst  wftre^  seine  EinAihrung  unnttts  und  man  wäre  mit  dem 
TenorschlQssei  bequemer  fertig  geworden.  So  kann  auch  der  Zu> 
Sammenba ng  ergeben,  dass  nach  dem  Bassschltlssel  der  G-SchlQssel 
ebenfalls  in  seinereignen  Weise  (achtfOssig)  gelesen  werden  soll; 
die  obige  Slelle  s.  B.  wird  ebensowohl  (und  noch  einfacher)  so  — 


geschrieben  werden  können;  die  aufstrebende  Richtung  der  Meludie 
macht  es  wenigstens  unwahrscheinlich,  dass  die  im  <?- Schlüssel 
notirten  Tttne  eine  Oktave  tiefer  genommen  werden  sollten.  Um- 
gekehrt kann  man  in  dieser  Stelle  — 


SS2 


nicht  annehmen,  dass  vom  eingestricbnen  e  aus  eine  Deilme  weit 
binaufgesprungen  werden  sollte;  !iier  muss  der  G-SchlOssel  seehs- 
zebufussig  verstanden  weiden.  Tritt  derselbe  endlich  sn  Anfang 
eines  Satzes  ein,  s.  B.  wie  hier  — 


bei  a.,  so  wird  er  meistens  sechszehiifttssig  verstanden. 
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4.  Technik  des  Violoncvlh. 


Uns  scheint  die  sechs/ ehnfüssige  Anwendung  des  G -Schlüssels 
unnutz;  fUr  so  liefe  Tonlagen  geuUgl  der  Tenorsohltlssel,  wie  man 
in  Nr.  333  b.  sieht.  Der  Schlüsse!  sollte  stets  nur  für  die  dem 
Tenorschlttssel  nicht  bequem  erreichbaren  Tonlagen  (z.  B.  in  Nr.  334) 
umgewendet  werden,  dann  aber  in  seiner  eigenilichen  Bedeutung. 

Gehen  wir  nun  anf  die  Behandlung  und  den  Gehali  des  Instra- 
menls  näher  ein,  so  werden,  was 

a.  die  n  ^«  l  ü  r  I  i  c  h  ©  H  c  Ii  ;ui  d  I  u  n  g 
betrifn.,  die  Tone  ebenfalls  durch  festes  Aufsetzen  der  Finger  ge- 
griffen und,  wie  bei  der  Geige  Lagen,  so  hier  Positionen  —  ihrer 
vier  —  angenommen.  Bei  dem  weit  grösscm  Bau  des  Instruments 

ist  es  bequemer,  auf  die  Spannung  des  Ganztnns  den  je  dritten 
Finger  zu  verwenden  und  den  ausfallenden  Finger  für  den  z-wi- 
schenliec^enden  llalbion  aufzubewahren.  So  bildet  sich  denn  die 
erste  Position  fülgetiderniaissen . 

0        1    3    4     01    3    4     0124  0124 

C  —  D  E  F,    G  A  U  c,    d  e  f  g,    a  h  T  J, 

die  zweite  von  E,  die  dritte  von  F,  die  vierte  von  G  aus.  Dies  cr- 
uiebl  eine  Tonreihe  vom  grossen  C  bis  eingeslriclinen  (j.  Für  höhere 
Tonlagen  bietet  sich  indess  dem  Violonecllislen  ein  Mittel,  das  der 
Heilder  nirht  hat.  Da  jeiu  r  sein  inslrumenl  schon  zwischen  den 
Knien  festhält,  so  kann  er  den  Daumen*)  aufsetzen,  hiermit  also 
clio  Saite  zu  einer  höhern  Intonation  verkürzen  und  nun  mit  den 
übrigen  Fingern  in  der  oben  gewiesenen  Art  weiter  greifen.  In  die- 
ser Weise  erhält  das  Vioioncell  einen  sehr  er\\  f  ilrrlcn  Umfang  von  — 

für  d«»  Orchesler  bis  4t   aiitli         für  Solo  hin  uml 

und  kann  sich  innerhalb  dieses  Tonumfangs,  besonders  bis  zum 
eingcstriehnen  o,  mit  Leichtigkeit  bewegen.  Doeh  ist  rathsam, 
nicht  höher  als  eingestrichen  fis,  (7,  rinsf'lzr^n  /u  lassen,  auch 
bei  neuen  hohen  F>insülzen  im  Lauf  eitici  Koniposition  dem  Spieler 
durch  eine  kleine  Pause  zu  Hülfe  zu  konmicn. 

In  dialoni sehen  Figuren,  die  sieb  nicht  Uber  vi  er  oder 
fUnC  Stufen  erstrecken,  z.  B. 


0m 


ist  das  Instrument  einer  Schnelligkeit  gicieh  der  der  Geige  (Nr.  277) 
lahig,   bei  ausgedehntem  [Gängen  J  kanu  man  —  abgesehn  von 


*•)  Das  Zeichen  für  üea  DauuieoaufiaU  i&l :  ° 
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besondm  Sebwicrigkeiten  —  eine  Schnetiigkeil,  uagiefilhr  gleich 
der  der  Sechsiebniel  im  Aüe^  oder  Älkgro  am  br»  federn.  Ton- 
wiederholung,  Triller,  Tremolo — sind  wie  auf  der  Geige 
ausführbar,  ehromaiiacbe  Gange  ebenfaUs,  jedoch  nicht  aus- 
gedehnt und  langsamer. 

Ton  den*  Doppelgriffen  sind  Quinten  und  Sexten  (be- 
sonders grosse)}  auch  Septimen,  ferner  Folgen  von  abwechseln- 
den Quinten  und  Sexten,  oder  Sexten  und  Septimen  — 

leicht  und  wohlklingend,  dagegen  Terzen  und  Quarten  oder 
FolgQn  beider  Intervalle  weniger  günstig;  Oktaven  in  der  Tiefe 
nicht  leicht,  mit  Danmenaufsats  (also  in  den  htthem  Lagen)  leicht. 
Weite  Griffe,  s.  B.  Desimen,  sind  nur  dann  erlangbar,  wenn  der 
tiefere  Ton  auf  blosser  Saite  genommen  werden  kann. 

Von  den  drei-  und  mehrfachen  Griffen  sind,  ebenfalls 
wie  bei  der  Geige,  diejenigen  die  leichtesten,  wo  zu  einzelnen  ge- 
griShen  TOnen  oder  gut  erlangbaren  Doppelgriffen  eine  oder  zwei 
blosse  Saiten,  z.  B.  wie  hier,  — 


binzugononimcn  werden. 

Ebenfalls  aus  der  weiten  Mensur  des  Instruments  folgt,  dass 
harmonische  Figurationen  von  grossem  Umfang  und  in  scbqel- 
icr  Be\vc'j4uiig  weniger  leicht  gelingen,  als  auf  der  (ieige. 

Endlich  ist  auch  das  Tizzikatü  nicht  so  schnell  —  nicht 
leicht  schneller  als  ungeführ  die  Achtel  im  AUegro  —  ausfuhrbar. 

b.  Das  Flagcolettspiel 

ist  auf  dem  Violoncell  ebenso  reich  ausgebildet — und  im  Solospiel  in 
unsrer  Zeit  vielleicht  noch  reicher  in  Anwendung  gebracht,  als  auf 
der  Geige.  Wenn  von  der  blossen  Saite  und  «lurch  Veränderung 
ihres  Grundions  (S.  269)  durch  feslGO  Dauuieuaufsatz  die  Quarte 
berührt  wird,  — 

3      3      3      3      3      3      ^1  ^1 

so  erscheint  diese  Tonreihe,  — 
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nämlich  die  Doppeloktave;  wenn  —  was  aber  nur  in  den  höhern 
Tonlagen  ausführbar  isl,  wo  die  Griffe  enger  liegen  —  unter  fcstein 
Daumenaufsalze  die  Quiolc  leicht  berührt  wird,  — 


340 


8 


I 


3 


3 


m 


f    9     9     9  9 
80  erhMit  man  die  Duodeiime  der  Grondtöne,  also  diese  Tonreibe,  — 


und  so  iässt  sich  das  Flngeolell  noch  höher  ausdehnen.  Die  ein- 
fachste Anwendung  des  Flageoletts  beruht  auf  der  Berührung  der 
Scbwingungsknoten ,  in  denen  die  Aliquoitheile  der  Saite  sich  ab- 
grflnzen.  Man  erhält  damit  auf  den  vier  Saiten  folgendes  Flageo- 
lett, — 


«Rd  «war  «nf  d«r  A-fialt«. 

6     1  2 


80 


UM 


mrnt  der  D-8«iu.  _^ 


I 


c0r 


-O- 


und  selbst  Docb  die  nächste  höhere  grosse  Terz,  also  auf  der  yi-Saite 
viergestrichen  eis.  Diese  Töne')  folgen  einander  im  reinsten,  zar- 
ten Wohlklang  bis  zur  drillen  Oktave  des  Grundtons,  der  blossen 
Saiten;  sie  haben  in)  Klang  eine  Aehniichkeit  von  den  höchsten 
GeigenlöDOD,  aber  mehr  Fülle  und  doch  ein  etwas  verschleiertes 
Wesen. 


•)  OersiebeottfTon  in  jederlleilie,  s.  B.  «ordefil-SaitodagswcigwirichM 
eti,  tot  nicht  FlageoMt,  aber  ebento  leleht  mllsnnebBieD. 
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I.  KemUnißi  der  SirekhmstrumenU. 


Faniier  Abschnitt. 
Teehnik  des  KontrabaMes* 

Der  Kontrabass  ist  das  grdssle  uud  tiefste  der  Streichioslni- 
roente.  Seine  vier  Saiten  *)  werden  (in  der  Regel)  in  — 


343 


i 


gestiititnl  und  seine  |Nulon  iui  Ba^sschiUsscI  aufgczcicbuet.  Allein 
das  Inslrumcnl  hat  Sccbszeiinfusston,  seiao  Sailen  stehen  also 
dem  wirklichen  Tone  nacli  in  Kontra  -     ^1,  gross  D  und 
Der  Umfang  dieses  Instromenls  geht  von  — 


344 


hin  _f3-  oder 


ja  UQtk  weiter  bu  ^ 
-  -=>= 


^  oder  gar  ^ 


m 


(Ins  hoisst  niso  ;(\vas  wir  hier  ein-  für  allem.il  ht  iiierken )  den 
Noten  nach  von  gross  l)is  ciugeslrichen  (/.  e,  f,  a, — • 
der  vvirklicbcD  Tonhohe  nach  vua  Koutra-i^'  bis  klein 

«t  ff  9i 

Allein  vom  eingestrichnen  f  an  ist  die  Saite  schon  kurz  ge- 
griffen und  der  ohnehin  nicht  helle  Klang  der  starke  Saiten  wird 
gar  XU  gedrückt  und  stampf.  Es  ist  also  rathsam ,  das  Instrument 
nicht  hoher  als  sum  eingestrichnen  ä  oder  höchstens  e  (den  Noten 
nach)  SU  ftthren. 

Die  altere  Behandlung  dieses  Instruments  beruhte  auf  folgen- 
dem Pingersatze,  — 

0    2    4    2    4      0    1'    4    U    4      0    2    4    2    4      n     'j    4  u  'J  * 

wahrend: man  Jetzt^wohl  allgemein  diese  Applikatur  — 

#    t  >  •  4  :  0    12  S   4     0    1   2  3  4     0  ^1   2  ^3  j 


84« 


Inj  J  «J  t^^=^l^^^^ 
ä  fft  •  If»  I  «- 


anwendet  und  ungleich  grossem  Schwierigketten  gewachsen  Ist, 
als  früher. 

Diatonische  Figuren  innerhalb  weniger  Stufen,  t,  B. 


347 


♦)  Eine  kleinere  Art  hal  nur  drei  Saiten,  die  d:jnn  meist  in  G—d—n  oder 
auch  A—ff—n  gestimmt  sind.  Früher  gab  man  ihnen  auch  hisvseih'n  emen  Be- 
sog  von  I  u  0  I  m  E—A — d— /U— a  oder  F—A—d—fii—a  geblimuilen  isailen. 
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feiner  dergleicheo  Folgen  innerhalb  einer  Oktave  in  den  Tonarten 
C~,  D-f  Es-,  B^,  Fdur,  und  nidit  hvber  afs  bis  zum  eingesirichnen 
d  oder  e,  t.  B. 


sind  leiclil  und  sehr  schnell  ausführbar:  in  andern  Tunarlcn  odir 
höber  hinaufreichend  siiul  sie  schwerer.  Ist  die  Bewepnii/j  in<less 
nicht  zu  schnell,  —  nicht  schneller  als  etwa  Achtt^I  in»  /(/Avy/  r;  tusui^ 
—  und  die  Figur  nicht  gar  zu  unifani;reich:  so  iv.inn  (lutn  des  Ge- 
lingens schon  c;e\viss  sein.  Zu  schnelle  Bewegunfr  ist  uhnehin  nur 
bei  ganz.  kuiz< ü  l  innren  (wie  in  Nr.  347)  ralhsam,  da  sie  selbst  bei 
dem  fertigsten  und  sichersten  Spiel  wegen  der  Tide  des  InstrumcntJ» 
(besonders  in  seinen  iinlcrslen  Lagen)  L'ndeutliclikeit  zur  Folge  hat. 

Kbenso  kann  eine  Ton  Wiederholung  in  schneller ,  aber 
bestimmter  Bewegung  auf  kurze  Strecke,  z.  B.  hier,  — 

mit  springendem  Bogen  «usgeftthrt  werden ;  schwerer  auf  längerer 
Strecke,  wie  hier  bei  a.,  —  - 


3S0 


h. 


7  V 


wogegen  das  eigenilicbo  Tremolo  (bei  b. )  in  jeder  Ausdehnung 
leicht  ausfuhrbar  ist. 

Auch  chromatische  Gänge  sind  eine  Quinte  weit  und  in 
nicht  zu  schneller  Bewegung  (etwa  Sechssebnlel  ini  Aikgro  mode- 
TQIto  oder  Al!e(jreflo)  wohl  aiisfnhrbar. 

Von  s  p  l  i  n  !j;<'n  d  c  n  I  u  t e  r  va  I  len  sind  'I  n  zi  ii,  Quarten,  Huin- 
ten,  Sexten,  SeptinicD,  auch  Oktaven,  sowohl  cinzelo  als  in  Gangen, 
z.  B. 


»1 


Ailcgro  moilrrMlo.  ^ 


(wobei  die  mit'  bezeichneten  Töne  natürlich  auf  dcj- /I- Saite  ge- 
nommen werden)  von  nicht  zu  rascher  Bewegung  wohl  ausführbar, 
dagegen  Arpeggien  von  weiter  Ausdehnung  schwerer.  In  lang- 
samer Bewegung  und  durch  den  Zwischculritt  blosser  Sailen,  z.  Ii. 

Maestoso  oder  aucJi  AIIfj»ro  viv,uc. 

_  ^  ß   


werden  auch  sie  ausführbar. 
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Dagegen  ist  eine  bei  altern  Meistern,  x.  B.  J.  Haydn,  oft 
erscheinende  Figur ,  die  schnelle  und  oft  wiederholte  Wiederholung 
von  Oktaven  (wie  hier  bei  a.),  — 

b. 


tu 


woferu  nicht  eine  leere  Saile  dabei  benutzt  werden  l^ann  (wie 
bei  b.),  nicht  leichl  ausführbar. 

Auch  harmonische  Figuren  innerhalb  einer  Oktave  und 
in  den  Tonarten  G-,  D-,  Es-^       Fdur,  k.  B. 


wofern  sie  nicht  Saiten  zu  Überspringen  haben,  s.  B. 


355 


sind  gut  und  /iemlich  schnell  ausführbar. 

Doppelgriffe  sind  auf  dem  Kaiitr  ihr^ss  allerdings  mö^^tich,  — 
büäuiiders  mit  BcnuUung  leerer  Sailen,  z.  Ii. 


556 


0 

allein  äusserst  selten  wird  man  ihre  Anwendung  —  in  solcher  Tiefe 
und  auf  einem  ohnehin  schon  dumpfen  Instrumente,  das  vormöcc 
der  Dirke  und  LUnge  seiner  Saiten  selbst  einzelne  Tdne  niciii  so 
volikuhiitR-ri  kl.u'  und  deutlich  hervorbringen  k<«nu,  wie  andre  In- 
htrumcnle  —  rathsam  finden.  Dem  Ver  f.  ist  «ms  den  Werlien  der 
Meister  liein  Fall  erinnerlich*),  daba  der  Konlrabaä2>  zu  Doppel- 
griflen  gebraucht  worden  wäre. 

Ebensowenig  bedient'  man  sich  ftlr  dieses  Instrument  der 
Dämpfung;  die  Äursetsung  von  Sordfnra  würde,  so  wdt  sie  bei 
dem  materiellen  Umfang  des  Instruments  und  der  Stttrke  seiner 
Sailen  überhaupt  su  wirken  vermochte,  nur  die  unerwünschte 
Folge  haben,  den  dumpfen  Klang  noch  dumpfer  su  machen. 

Das  Pisa i hat o  dagegen  ist  im  Forte  und  Piano  sehr  wohl  an- 
wendbar. Nur  ist  es  rathsam,  es  nicht  su  hoch  su  ftihren  (nicht 
gern  Ober  das  kleine  h  oder  eingpstrichne  c  hinauf),  weil  bei  den 
hohem  Griffen  die  Sailen  zu  kun  werden,  als  dass  sie  ein  einig^- 
massen  klangvolles  Pissikato  suliessen. 


*)  Nur  aus  einem  fnihcrn  Worko  von  Hertor  Berlioi  'Seines  de  Faustt 
Partitur  bei  8chletmg€r  in  Pai  is),  das  ihm  leidor  nicht  gleich  zur  Uaml  ist,  erin- 
nert  er  sich  der  AoweiKlaog  von  DoppelgriflRm  der  KontrebiSM. 


üiyiiizeQ  by  GoOglc 
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Znaammenstellnng  des  Streicherchon« 

Erster  Abschnitt. 
Regclmasaige  OrganiMtlon. 

Es  ist  schon  S.  848  bemerkt  worden,  ilass  der  Chor  der 
Slreicbinsirumenle  als  Kern  des  Orchesters  und  unter  den  zwei 
oder  drei  Orcbestermassen  (Blllser  and  Saiten-,  oder  Blech-  und 
Robrinstromente  und  Streiehinslrumente )  als  die  vielseitigst  vei^ 
wendbare  a ngosehn  werden  muss.  Daher  ist  es  nOtbig,  mit  ver- 
doppelter Umsicht  an  seinen  Gebrauch  heranzutreten ,  wie  wir  auch 
schon  bei  dem  Einblick  in  die  Technik  der  einzelnen  ihm  ange- 
börigen  Instrumente  gethan  haben.  In  Bezug  auf  diese  Toc  linik  war 
auch  so  Vieles  milzutheilen ,  dass  es  rathsam  schien ,  alles  Weitere 
davon  abzusondern.    Es  wird  im  Folgenden  seine  Stelle  finden. 

In  der  Regel  wird  der  Chor  der  Slreichcr  in  vier  Stimmen 
zusamuiengostellt ,  so  dass  auch  hier  die  Norti);ilslimnizahl  (Th,  I. 
S.  93)  sich  geltend  iiiacbL  Die  vier  SUmmun  sind  bckanutlich 
erste  Violin, 
zweite  Viel  in, 
Bratsrh(% 

Viülonccll  und  Ivunlnibass; 
jede  der  Stimmen  wird  im  Orchester  mehrfach*)  l>esctzt.  Vlolon- 
cell  und  kunttahasb  sind  zu  einer  Stimme  verimndcn  und  werden 


*)  Die  ^uringsle  orchestrale  Bcijeizung  wurde  etwa  aus  I  oder  4  orsteD, 
flbeDSO  vi«l  sweitm  6eig«o,  %  oder  S  Bratschen,  1  KoolrabeM  und  t  ViolonoelleD 

beslehn,  für  Mitwirkung  dos  Blechs  aber  fast  zu  sch>vuch  sein;  Serale,  ebenso 
viel  zweite  Geigen,  *  Br:i(«chf»n,  i  Kontrabüssp  und  4  Vinloncelle  würden  für  8 
oder  9  RohrinstninuMitr,  4  Huijirr,  2  TrompolL'n  inui  I'auken  wohl  Busrcichen; 
bei  13  erslcu  und  ebtiu^u  viel  zweiten  Geigou,  ä — ii  Brabciieo,  4—6  kuolra* 
bissen  nnd  8— Violoncellen  müssten  die  Rohrinslromente  and  Hdmer,  enob 
wobl  die  Trompeten  verdoppelt  werden.  Es  kann  hier  nur  «nnäherungwoisp 
cf^sprochcn  werden,  weil  auf  die  Tüchfijjkcit  der  Spieler,  unf  da«  I dkal  nml 
inanchos  Andre  viol'Bnknmmt.  Doch  genügt  dies,  um  dem  Komponisten  eine 
Vorstellung  von  der  Wirkung  zu  (jeüeii. 
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II.  Zusamfnensteüuny  des  Stretcher chors. 


als  solche  betrtichlet,  obgleich  der  Iclzlere  die  geiDoiuscbafIticbeii 
Noten  sechszehnfUssig,  eine  Oktave  tiefer  als  das  VioloDcell,  XQ 
httren  giebt.  In  der  Regel  werden  daher  auch  diese  vier  Stimineii 
auf  vieneiligcr  Partitur  notirt.  In  der  Zahlung  und  Notirung  der 
Stimmen  macht  es  keinen  Unterschied,  wenn  auch  eine  und  die 
andre  Stimme  in  Doppelgriffen  oder  selbst  in  eigentlich  swelsttm- 
migem  Satse  geführt,  mithin  aus  dem  vierstimmigen  ein  mehr- 
stimmiger Satz,  wie  s.  B.  hier  — 


3&y  «. 

Yiolino  I. 


tu. 


Violoneell««  «  ConIraltMsso. 


I  i 


bei  b.,  wo  'der  einfache  vierstimmige  Salz  a.  —  abgesohn|\'on  der 
Verdopplung  der  Violooccllnoton  durch  den  Kontrabass  in  der  tie- 
fern Oktave  —  mit  zwOlf  und  droixehn  Noten  voligriffig  dargestellt 
wird.  Bei  e.  Ist  offenbar  fünfsUmmiger  Sats  vorhanden,  da  die 
Bratschp  iwei  Stimmen  enthalt :  allein  auch  dies  hindert  als  vor- 
ttbergehende  Abweichung,  nicht,  den  Sats  im  Gänsen  für  vierstim- 
mig SU  achten. 

Abgeselin  v  on  don  vorübergehenden  Mehrsliinmigkritcn ,  die 
iiiif  r)opppli;rüten  udcr  kurzen  zwcistiimnigcin  Sülzen  in  einer  oder 
niehrcrn  Slirnnien  (Nr.  357)  ihren  Grund  luiben,  ist  es  hesondei-.s 
die  Bassülinjnu',  die  di'n  Anschein  gelten  kann,  ;ils  s(>i  011  mehr  als 
vierstimmiger  S.iiz  vuriinnden.  Zun;ieh«?l  sieht  bekanntlich  (S.  980) 
der  Kontrabass  im  Sechs/ehiifusslon  und  giebt  die  Noten  des  Vio- 
loncells  in  der  tiefern  okiave.  Allein  wir  wissen  langst  (Th.  1.  S.55), 
dass  ()klav<'nvei  (io|)(>lunf;  für  blosse  VersUirkung,  nicht  für  zwei  bc- 
sonche  Stimmen  gilt.  Su<laiiii  kann  der  Kontrabass  vermöge  seiner 
beselirünktern  Beweglichkeil  bisweilen  an  Giinuen.  die  dem  Viulon- 
e;"ll  gegeben  werden,  nur  unvollkuiiiiuen  Theil  nehmen:  man  liissl 
\\n\  nur  die  wesentlichen  nöthigcn  Töne  des  Ganges  verstarken. 
So  sehen  wir  hier  — 
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zwei  einander  ühnliche  (iiiiige  für  die  Hassslirnriie ,  die  für  das  Vio- 
loncell  ausführbar  sind,  vom  Kontrahass  aber  nur  undeullicher 
und  schwerfällig  ti^egeben  werden  künnlen.  Kr  nininil  also  bei  a. 
von  je  vier  Noten  des  Violoncelis  nur  zwei  und  bei  der  sclinellslen 
Beweuunij;  (b.  nur  eine,  und  verstärkt  so  den  Bass  weit  klarer  und 
wirkunt^svoller,  als  wenn  er  alle  für  ihn  zu  schnellen  und  l heilweis 
zu  boiien  Noten  mitspielen  wollte.  Indess  auch  in  solchen  Füllen 
werden  beide  Instrumente  als  eine  einzige  Stimme  gezahlt;  es  ist 
nur  eine  (igurirte  Oktavverdopplung  (Tb.  I.  S.  57)  vorhanden. 

Umgekebri  wird,  wie  sidi  vod  selbst  verstebt,  der  Begriff  und 
Karakter  der  Yierstimmigkeit  im  Ganien  nicbt  aufgehoben,  wenn 
eme  Zeitlang  eine  Stinroe  pansirt  oder  iwei  Stimmen,  s.  B.  die 
beiden  Geigen,  oder  mebr  mit  einander  im  Einklang  oder  in  Okta- 
ven gobn,  wie  oben  bei  a. 

Die  Pulle,  in  denen  man  von  Haus  aus  nnd  für  ganie  Kompo- 
sitionen auf  die  YolIsUiDdigkeit  des  Quartetts  verzichtet,  sind  liussersi 
selten  und  mochten  noch  seltner  eine  innere  Nothwendigkeit  für  sich 
haben*).  Schon  an  sich  bietet  die  Yierstimmigkeit,  wie  wir  iMngst 


*)  lo  neaefer  Zeit  wfinton  wir  nicht  einnial  ein  Beispiel  dani.  Ans  älterer 

Zeit  UDd  ans  eignem  Einblick  in  die  Partitur  kennen  wir  ebeaCills  nur  zwei 
Werke, —  ein  Miserere  von  Giuseppe  Sarli,  das  keine  Gelgen,  sondern  nur 
drei  Bratscbeo  bat,  —  und  eine  französische  Oper  (irren  wir  nicbt,  so  ist  es: 
OMfo»  o«<et  Barte  von  Lesaeur,  oder  vielieicht  die  auch  von  Barl ioz  an- 
gafUbrta  Oper  Uthal  von  Ilahol),  In  dar  abanfalls  dnrohwag  kalaa  Galgan 
iingewendet  sind.  Sarti  hat  damit  den  Ausdruclc  der  Trauer,  der  französiche 
Komponist  den  elegischen  Grundzu^  im  Karakter  Ossians  oder  der  gaelischen 
Heldensage  treffen  wollen.  Man  sieht,  wie  einseitig  und  oberiläcblich  diese 
Anschauung  und  wia  verhängnissvoll  das  ihr  gebrachte  Opfer  des  allgemein 
wichtigatan  Orchastarorgans  war.  Beide  Werke  aind  troekan  uod  von  garingam 
Gehali;  et  fehlt  ihnen  —  von  Schritt  in  Schritt  anipllndllchar  —  Lieht  und 
Kraft. 
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(Tli.  I.  S.  93)  wissen,  enlscliiediu;  Vorlheile;  sie  werden  noch  vor- 
iiirhi  l  durch  die  EigenthUndichkeit,  die  d.is  Slreichquarlell  in  sei- 
nen cinxelnen  Organen  und  .seiner  Gesa muil Wirkung  dem  künipo- 
nislen  bielel. 


Zweiter  Abschnitt. 

VerwenduDg  der  Stimmeo. 

ErwiSt^eii  wir  nun  die  Verwendnnii  der  ein/.ehien  Slininien  i\os 
Quartetts,  so  isl  es  vor  allem  der  Bass,  der  uosre  Aufmerksam- 
keit fodert. 

i.  DerBaM. 

Er  isl  wie  bekannt  von  swei  Inslrumenten,  dem  Violoncell  und 
Konlrabass ,  beseist  und  erbalt  so  die  Kraft,  den  andern  Stimmen 
feste  Grundlage  und  erforderiichen  Falls  energischen  Gegensats  su 
gewibren.  Der  Gang  beider  Instrumente  in  Oktaven  giebt  Ibm 
Ffllle,  der  Konlrabass  verleibt  Tiefe  und  Macht,  das  Violoncell 
schärfere  Bestimmtheit  und  nahem  Zusammenhang  mit  den  hohem 
Stimmen. 

Wird  in  einseinen  Momenten  eine  sanftere,  sarle,  höhere  Bass- 
ftthrang  gerodert ,  so  lUsst  man  in  ihnen  den  Konlrabass  schweigen 
und  wendet  allein  die  Violoncelle  an.  So  in  diesem  Satse,  — 


den  man  sich  elw.i  .tis  Kinieiluni;  i\i  einer  i;rnssern  Komposition 
lu  denken  bat.  Es  wird  stark,  also  mit  vereintem  Viulonc-ell  und 
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Kontrabass  einiiesetzl ;  an  dem  Pianosntz  im  dritten  und  vierten 
Takte  —  der  olinehin  im  Ganzen  und  namentlich  in  der  llnler- 
stimme  für  den  Kontrabass  zu  hoch  liegt  —  nehmen  blos  die  Vio- 
loncelie  Theil ;  bei  dem  Forle  treten  die  Kontrabässe  wieder  zu. 
Uass  die  Vioionceile  allein  spielen  sollen,  wird  mit 


angedeutet. 

Ks  scheint  jedoch  nicht  rathsam,  von  dieser  Zurückstellung  des 
Kontrabasses  blos  un)  des  Piano  willen  und  hHufiger  (lebrauch  lu 
machen,  denn  Piano  und  Pianissimo  sind  auch  vom  Kontrabasse  zu 
erlangen.  Mit  dem  Rücktritte  desselben  geht  aber  die  Tiefe.  Fülle 
und  W'llrde  des  Streichquartetts  zum  guten  Theil  verloren,  und  es 
tritt  dei'  schärfer  eindringende,  heissere  Karakter  des  Violoncells 
mehr  in  den  Vordergrund;  dies  ist  selbst  dann  der  Fall,  wenn  das 
Violoncell,  wie  hier,  — 


Violoncello  e  Conirabasso.  ^  ^»-^ 

lief  liegt.  Daher  mnss  man  in  jedem  einzelnen  Falle  erwägen,  ob 
die  Auslassung  des  Konlrabasses  und  das  Alleinwirken  des  Violon- 
cells dem  Sinn  des  Sattes  gemHss  ist.  In  Nr.  359  gab  nicht  blos  das 
gefederte  Piano,  sondern  auch  die  Utfhe  der  Unterslimme  Anlass, 
den  Kontrabass  schwelgen  zu  lassen.  Hier,  wie  in  Nr.  360,  schien 
auch  der  Sinn  <las  Alleinwirken  des  Violoncells  zu  fodern;  in  beiden 
Fällen  tritt  der  Kontrabass  nicht  blos  als  Verstärkung,  sondern  da 
ein,  wo  sein  rauherer,  dunipferer  Klang  und  sein  Sechszehnfusston 
dem  Sinuc  gemäss  scheint.  Dass  selbst  in  Nicht- Pianosätzen  die 
Auslassung  des  Kontrabasses  sinngemäss  und  wirksam  sein  kann, 
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maii  tiiu'  SU'lle  aus  Spohr's  Oratorium:  ,,der  Fall  Bobylon's** 
nnschaulich  Diacbeu*).  In  einem  stark  iustrumenlirten  Krieger- 
fhor  — 

Hoch  empur,  du  Siegesfahne, 

Perserbanner  in  di«  Luft, 

Furcht'  es,  tapfre  Stadt,  und  zittre! 
soll  <lor  Preis  des  Ft  ldlMMTn  würiner  und  edler,  aber  dabei  stark 
verkündigt  werden.   Spobr  selzi  zum  Kriegercbor  diese  Beglei- 
tung;— 


Viollnu  I. 


Violoncello.  ^       ,  ^*»^ 

der  sohttriere  und  hellere  Klang  der  Violoncelle  giebi  der  Instru- 
mentining  metallischere  Farbe  und  zugleieh  leichtern  und  edlern 
Schwung.  Die  Kontrabüsse  (zugleich  mit  Klarinetten  und  Fagotten) 
treten  erst  zuletzt  hinzu;  wollte  man  sie  mitgehn  lassen,  so  würden 
sie  das  Ganze  zwar  stärker,  aber  auch  schwerHlllig  und  ungestüm 
gemacht  und  jenen  nielalliseh  scharfen  Klang  unterdrückt  haben. 

Dnss  die  Konlrab.isse  bisweilen  nur  unvollständig  an  der  Partie 
der  Violoncelle  Theil  nehmen,  ist  an  Nr.  358  anschaulich  gemacJit 
worden. 

Seltner  ist  es  rathsam,  die  Kontrabässe  ohne  Violoncelle  f:;ehn 
zu  lassen;  für  sich  allein  haben  sie  nicht  die  im  Allgemeinen  wün- 
schenswerlhe  Klarheit  und  Deutlichkeil  des  Tons.  Nur  dann,  wenn 
die  Violoncelle  zu  einer  eignen  Melodie  oder  Figur  gebraucht  wer- 
den, wie  hier,  — 

*)  Partitur  bei  Breitkopf  und  Hertel,  S.  97. 
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ist  die  Fiilirun}^  des  Knnlrnl)asso.s  für  sicli  allein  oliiie  Weiteres  gorcchl- 
ferligt.  Aber  seihst  daiiii  liiulol  man  es  oft  rallisam,  die  Violoncelle  zu 
iheilcM  und  ciiipii  Tiieil  zur  i  iilrrslülziing  des  Kontrabasses  zu  verwen-r 
den.  Aus  den  zahlreichen  Beispielen  hierzu  greifen  wir  eins  aus  dem 
oben  geiiauulcu  Oratorium  von  Spuhr  heraus,  die  Ario  des  Cyrus, 
die  so  — 


363  Lar'ilK-ttn. 


Marx,  Itowp.  L.  IV.  4.  All.  19 
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antengt*].  Hier  sind  die  Violoncelle  dreiCach  getbeilt;  das  erste  hat 
seinen  vom  Bass  gant  abweichenden  Gang,  das  drille  gebt  durch- 
ans,  das  sweile  grOsslentheits  mit  dem  Kontrabässe.  Der  weitere 
Ben  des  Sataes  kommt  spttler  in  Betracht.  —  In  den  FHllen  Übri- 
gens, wo  das  yioloncell  seinen  mehr  oder  weniger  ? om  Kontrabass 
abweichendea  Weg  gehl,  hat  der  Komponist  so  erwHgen :  ob  der 
Bass  einer  andern  UnlerstOlsung  bedarf. 

So  viel  über  die  Trennung  der  beiden  Bassinslrumenlc.  Allein 
auch  ihre  Verbindung  geschieht  in  mannigfacher  Weise.  Die  regel- 
mässige ist  die  oben  zu  Grunde  gelegte,  beitle  Instrumente  diesel- 
ben Nülen  spielen  zu  lassen,  so  dass  der  Kontrabass  sie  eine  Oktave 
tiefer  zu  hören  giebt. 

Kommt  es  aber  darauf  an,  dem  Bass  eine  strenge,  harte  Ener- 
gie zu  verleihen,  so  kann  dem  Violonoelt  die  liefere  Oklave  (in 
Molen)  gegeben  werden,  wie  hier,  — 


*)  8.  67  der  Partitur.  Das  B  —  es  in  den  ersteo  Takten  der  fiassstiinme 
wird  von  £<-Htfrnern  in  Oktaven  unterstützt. 
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Allagro  con  spirilo. 
Violino  I.  qp- 


Conirnhassn. 


7^ 


SO  (Inss  es  nun  in  wirklichon  Einklnng  mit  <leni  Kontrahass  Irilt. 
Hier  bildet  dos  Violoncell  nicht  mehr  eine  Verbindung  zwischen  deni 
Sechszehnfussion  des  Kontrabasses  und  den  Oberstimmen,  sondern 
der  Bass  bleibt  abgerückt  von  diesen  für  sich  stehn.  Sodann  aber 
vereinen  sich  die  rauhern  und  materiell  starkem  tiefen  Töne  des 
YioloDoells  mit  denen  des  Kontrabasses  und  geben  der  Stimme  einen 
gens  andern,  bärtem  Klang*). 

Dasselbe  Mittel  finden  wir  in  dem  Spobr'scben  Oratorium**) 
selbst  im  Pianissimo  angewendet,  um  dem  Basse,  von  dem  die  Hälfte 
der  Yioloncellbesetxung  fttr  eine  eigne  Stimme  abgesweigt  ist,  — 

166  Maisla. 

II. 


Va. 


I. 
II. 


festem  Klang,  gleichsam  Ersats  lUr  die  enliognen  Violonoelle  s« 
geben.  —  Es  ist  der  Anklang  eines  Marsches,  der  den  Sturm  des 
Perserheeres  gegen  Babybn  andeuten  soll. 

*)  Man  mag  sich  die  Oherstimnien  im  obern  Beispiel  durch  HarmoDiemoflik 
verslflrkt  und  ;m^..M>fiim  denken,  um  den  Bass  ootbweodigiu  finden. 
*«)  S.  208  der  Fartitur. 

19* 
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Nur  äusserst  seilen  mag  Aiiiass  zu  dem  Enl^egengeselzlcn  sein, 
den  Konlrahass  eine  Oktave  (den  Nolen  nach)  unier  das  Violoncell 
zu  sielleii,  so  dass  rr  /wei  Okl.iveii  darunter  ertönt.  Doch  finden 
wir  eine  karaklerislist  hu  StrlU;  in  Sponlini's  Veslalin ,  in  der  In- 
Innluklion  des  drillen  Akts*),  die  aul  ilie ,  sriiwerer  Bedritn<i^niss 
\ ollen  Mumeule  vorzubereiten  hat.  Der  Komponist  fuhrt,  wie  mao 
hier  — 


86S  Andante  sonlenuto. 


•)  S.  343  4er  ParUtar. 
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siebt,  sciMi'  Sil t'irhinslnHuentc'  !i;»rl)  cinnndor  ein,  das  Violoncell 
ziuTsl,  ein  jedes  heflii:  zulnbrend  und  sehnrf  occenUiirt  (heidos,  wie 
Sponliiii's  iiii|icluose.r  Karakler  es  liebt  und  der  Moment  zu  fodern 
schien) ,  doch  stcls  wieder  in  das  Piano  —  wie  erschroeken  —  zurttck- 
Irelcnd,  Zuletzt  tritt  der  Konlrnbass  auf  in  der  ihm  eignen  Tonlage. 
Allein  das  Violoiu-ell  l>egleilel  ihn  eine  Oktave  (das  heisst  also  zwei 
OklaviMi  I  hoher,  so  (lass  wir  in  der  That  zwei  geschiedne  Inslruniente 
vcrnoliuicü,  jedes  in  kanikteristischer  Lage,  des  Vi  ihuK  eil  eindring- 
lich und  scharf,  den  Kontrabass  in  seiner  dunkelti  Tiefe.  —  Es  ist 
f;leichgUlli{4,  ol)  eine  solche  Stellung  wiederholte  Anwendung  findet; 
sie  dient,  den  K.u.tkler  der  Instrumente  vielseitiger  zu  erkennen. 
Nächst  dem  Bass  ist  es 

B.  die  Obentiiiiiie, 

die  wir  7JI  iKU  irliirn  haben.  8iü  hat  in  der  Regel  die  Hauptnielodie 
1111(1  ist  von  (ici  ersten  Geige  besetzt,  welche  dazu  all«'  Tonlagen  und 
Kialtu  /II  benutzen  vermag,  die  wir  an  der  Vioiine  schon  im  All- 
gemeinen kennen  gelernt.  Soll  die  Melodie  der  Oberstimme  hervor- 
treten, so  niUssen  dazu  die  höhern  Tonlagen  der  Geige  bcuutzt  und 
von  den  begleitenden  Stinmien  abgesondert  werden.  Es  bedarf 
hierzu  weder  eines  Beweises,  noch  eines  neuen  Beispiels ;  Nr.  'M)2 
genügt.  Hier  inuss  die  erste  Violine  mit  jedem  Schritte ,  den  sie 
von  den  andern  Stimmen  hinvvegthut,  abgesonderter  und  nach  dem 
Karakter  der  Höhe  (Th.  1.  S.  22)  durchdringender  hcrvortrelen.  Das- 
selbe ist  in  Nr.  359  zu  beobachten;  der  tweite  Absclwilt  (baaggf) 
rouss  in  der  ersten  Geige  ontschiedner  wirken,  als  der  erste;  auch 
im  Piano  werden  ihre  hochgelegnen  und  von  der  Begleilung  abge- 
sonderton TUne  vorherrschen.  Dass  man  Obrigena  nicht  tu  hoch 
Steigal  darf,  weil  die  httchsten  TOne  keine  genügende  Ftllle  haben, 
ist  bekannt.  Dass  es  ferner  nicht  immer  darauf  ankommt  und  im 
Sinn  vieler  Sfltse  gar  nicht  angeht ,  die  Oberstimme  hoch  und  ab- 
gelegen su  führen,  versteht  sich  von  selbst;  Nr.  361  und  363 
ktfnnen  als  Beispiele  dienen.  Nur  ist  gewiss,  dass  Kompositionen, 
in  denen  die  erste  Geige  beharrlich  oder  gar  ausschliesslich  in  den 
mittlem  Lagen  und  in  enger  Stellung  zu  den  andern  Streichinstru- 
menten gehalten  wird,  leicht  den  Glanz  und  selbst  die  Entschieden- 
heit entbehren ,  die  der  Inhalt  des  Werks  lugelasson  oder  gefedert 
btttte. 

In  der  Führung  der  Oberstimme  wird  die  erste  Violine  auf  man- 
nigfaltige Weise  unterstutzt.  Abgesehn  vom  Zutritt  der  Blasinstru- 
mente, von  dem  noch  nicht  die  Rede  sein  kann,  scbliesst  sich 
gelegcnUich  jedes  Streichinstrument  (mit  Ausnahme  des  Kontra- 
basses] der  ersten  Geige  untersittlzend  an. 


Digitized  by  Google 


294 


II.  ZusammensteUung  des  Streicherchors. 


Zuoäcbsl  «Ii«  zweite  Geige^  als  das  nächsUiegende  und  durcbaut 
(;ieichartige  liislruraent.  Entweder  gehl  sie  in  der  tiefem  Oktave  mit  — 

86?      .      _  ^  ^ 


RiMklnlo. 

Vno.  l. 


Vno.  II. 


und  giebl  damit  der Mcloiiir  Fülle  iiikI  Bn  itc,  iiiartil  »m  h  dann  dir  Kiili- 
rung  der  ersten  (»cige  bis  \u  dir  äiisscrsle  im  Allf^JMnrincn  (S.  'i54)  zu- 
lässige Höhe  slatllian,  iiidrm  sis'  die  ttöehsten  Töne  imlersliil/,1  und  mil 
der  Masse  verbindet.  Oder  sie  gclil  mil  der  ersten  (iei^e  im  Kinklaiig, 
verdoppelt  also  die  Zahl  der  Spielenden  und  verleiht  d.idnreli  der 
Oberstimme  gedrungne  Kraft  und  einen  durch  die  Oktavverdopplung 
niehterreieblNirenGfanB.  So  Mient  sich  Beelhoven  im  ersten  Saice 
seiner  Cinoll- Symphonie  znm  Srhiass  des  Haoptsalies  der  Oktav- 
verdopplongf  — 


Alltpr«!  CO»  brin._^_ 
BIüs>ci  11.  t'diikfii.l-  I 


Violiao  I. 


i 


Tiiilino  II. 


*)  —  vod  xwar,  nuch  der  geurüb ■liehen  StelluDg,  über  die  gasse  Breite  des 

Orcliestcrs,  w.is  die  NVirkung  oalorlirb  anrh  «koslieeb  erbShI. 
••\  S.  6  der  l'-rlilur. 
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iheils  Ulli  die  /.weite  Gei^e  nicht  bis  in  das  hohe  es  hinaufzuwerfen, 
theils  iiber  um  mit  breitet  Fiilic  schnell  und  entschieden  H)nde  zu  machen 
und  sogleich  den  Seilcnsatz  in  feinerer  Gestaltung  folgen  zu  lassen.  Den 
Gang  aus  dem  Seilcusalz  aber  filurcu  die  Geigen  fest  und  glänzend  im 
Einklang  aus  — 


obgleich  sie  unmiUclliar  zuvor  in  Oktaven  gegangen  wareo  ond  in  der 
Milte  wieder  Oktaven  nehmen. 


Statt  der  zweiten  Geige  verdo|)pelt  die  Bratsche  die  Oberstimme, 
wenn  man  durch  ihren  in  der  Höbe  gepresstcn  Klang  der  Melodie  eine 
dunklere  Farbe  geben  will.  So  verfahrt  Spontini  im  Andante  der 
Ottverlfire  zur  Vestaliu  •*);  —     


•)  S.  9  ilcr  Pnrlilm  ;        .Hir.Tups  luf  «las  erste  Viertel,  spaN  r  auf  d»8  iweil« 
s<  lil.if;eodeu  Blaser  sind  wt't^tjulassen.  Arlinlu  li«  Bci&pielt:  »ind  lu  baufigf  als  da»j 
weiterer  ADnibniDgeo  bedärlt«. 


S.  ü  der  PaHitur. 
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die  zweite  Geige  i'ülll  die  Mitte  aus,  an  ihrer  Stall  vci doiiprli  die  Brat- 
sche und  gicbt  mit  ihren  eindringlichen  Tönen  der  Melodie  wärmere 
Färbung.  —  Eine  Stelle  :ius  Mose  *)  darf  .ui^M^nilirl  werden,  wril  in  der- 
selben kurz  nach  einander  der  Einklang  der  ersten  (icige  mil  der  Brat- 
sche und  dann  mil  der  zw  eilen  Geige  geloderl  wurde.  Ks  ist  iu  der 
LiulciluDg  zum  Abeudgollesdienüte ,  nach  den  Worten  Aarous: 

Seid  liuo  sUile  mit  Wfinvu.  Ver.^aroiulet  euch  zu  cioaadrr  .... 


AuiliiiKc  »oalviiulo,  i|naAi  Adagiu. 

an         ^  .  »«1 G. 


*)  S.  S9  der  Parütar 
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iim. 


a«f! 


WciJiel  nickl,  «to-hel 


wo  iiavil  den  Aiifrcguiigen  der  voraugchciidcn  Sccnen  Ruhe  wird  und 
den  Diülisrli^ni  T;i^'  die  besdiwiciiligendcn  Schallen  des  Abcmis  erlö- 
sen. Ilior  bul  der  Einklang  der  Bratsche  dir  willkonimne  Farbe;  der 
Einklang  der  Geigen  deutet  weiter  auf  deo  erhobnero  Siuo  des  nachfol- 
genden (jesan^s. 

Zarl  und  glanzvoll  i^ugleich  ist  die  lluterslüizung,  die  der  ZulriU 
des  Viuloncells  zur  ersten  Cei^e  gewährt.  Ks  genügt  dafür  ein  einzi- 
ges Beispiel,  das  wir  einem  Ballet  aus  Spunliui's  Vestalin*)  ent- 
lehnen, — 


S^2        Aiulanlr  im  p(KO  IcnlO. 

Vno.  I.  -a^:f"-#  . 


m 


.  «    -i  M.*  ^'  * 


Vno.  11. 


Va. 


6  Vc. 


Vc.  c  Cb. 


*>  Akt  I,  S.  106  der  Fartilur. 
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in  ik'iii  sich  ilio  weicliu  Millcllagc  dar  ersten  Geigen  niil  den  Zcirieu 
und  dabei  glänzenden  höhern  Tönen  des  Violoncells  in  Oktaven  ver- 
hindel.  Die  Bralsclie  wäre  hier  gedrllc  kt  und  dunkel,  der  Einklani^ 
der  Geigen  zu  fest  und  herrschend,  die  liefere  Oktave  der  zweileo 
Geige  zu  materiell  gewesen;  nur  der  Untersatz  des  Violoncells  ver- 
lieh der  Melodie  mit  erhöhter  Fülle  bOhern  Glanz,  oboe  ibr  deo 
schmefcholnden  Ausdruck  zu  schmälern. 

Wenden  wir  nun  uuscro  Blick  auf 

0.  das  ZBsanuneAwiikeB 

des  Siroichquartetls ,  so  ergeben  sich  folgende  UauptgruDdsStsa 
iheils  aus  schon  früher  bokannten  Erfabningen ,  theils  aus  dem  so 
eben  ErmiUelteD. 

Erstens  isl  es  von  bdohster  Wichtigkeit,  das  Streichquartett 
ungetrennt  beisammen  su  halten,  weil  man  nur  dann  über  den 
wichtigsten  Chor  des  ganaen  Orchesters  in  volikomroner  Kraft  gebie- 
tet. Allerdings  giebt  es  von  diesem  Grundsatze  fast  so  viel  Ausnah- 
men, als  Anlasse  da  sind,  eine  oder  ein  Paar  Stimmen  allein  oder  eine 
nach  der  andern  eintreten  sn  lassen.  Aber  diese  Ausnahmen  bestür- 
ken  nur  die  Regel.  Wenn  —  um  gleich  den  entochiedensten  Fall  hin- 
sustellen  —  ein  Fugensata  allerdings  erst  eine  Stnnme  auffuliri,  dann 
eine  zweite,  dritte  zutreten  Itfsst:  so  wissen  wir  doch  (Tb.  II.  S.  348) 
längst,  dass  die  Durchfuhrung  nur  nu't  dem  Kintriii  der  letzten  und 
im  Zusammenwirken  aller  zur  Vollendung  und  höchsten  Kraft  ge- 
langt. So  hebt  der  S p ontini'sche  Satz  Nr.  366  mit  einer  einzigen 
Stimme  an,  erreicht  aber  seinen  Gipfel  doch  erst  im  fünften  Takte. 
So  treten  in  Beethoven' s  C'moll-Symphonie  nach  den  ersten  Schlä- 
gen die  Strcichinslrunienle  nach  einander  ein,  allein  sie  eilen  gleich- 
sam zur  Wiedervereinigung,  — 
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nachdem  sie  verein!  in  voller  Kral)  att%elreleii  waren;  —  bei  f  ist 
TttUi  des  ganzen  Urcfaeslcrs.  Diese  Form  wiederlioll  sich  nehrnuiis  in 

demselben  Salze. 

AuiTallender  ist  der  Anfaiij;  des  Allegro  in  Bcelhovcn's  driUer 
LeoRoren-Ouvei  tiirc.  Hier  Irin  li.ii»  ShTicliquarlelt  aliein  auf,  die  erste 
Geige  vom  ViolonccU  iu  Okluvcii  uuler^ilülzl,  — 


874 
Violiao  I. 


Violoncello. 


ConlralMMO. 


I        —  — '      w       ^   ^  ^ 


'O-   -a-    -a-  -et 


-er  10" 


Fl»  — r— — — t-i  7 
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-er  -Ä- 


^^^^^^ 


^^^^ 


wälirnul  die  zweite  Geii^o  erst  im  lU'UiiZLlmten  Tiiklo  (sechs  Tnkle 
früher  sind  schou  dieHlai^ei"  mit  Ausnahiuc  der  Trompeten  und  Posnu- 
ncn  eintielreton)  sich  iinschliesst  und  die  erste  in  liefcnir  Okliive 
unlersliilzt.  Allein  hier  ist  der  ganze  Hauptsatz  so  breit  angelegt  und 
die  Melodie  so  weit  und  so  allmählich  hoch  cmporgeftihrl,  dass  die 
Verhältnisse  sich  durchgängig  erweitern  und  der  Komponist  seine 
Kräfte  sorgsam  tu  Raihe  halten  niiisste,  um  für  die  weit  ausgedehnte 
Steigerung  (erst  im  neunundswanzigsten  Taltte  wird  der  Gipfel,  das 
Fortissimo,  erreicht)  stets  genügende  Mittel  su  finden. 

Z  w  e  i  t  e  n  s  ist  schon  aus  den  allgemeinen  GrundsStsen  Uber  Har-* 
monielagu  (Tb.  I.  S.  K  46)  su  entnehmen,  dass  auch  im  Streichquartett 
die  Stinunen  —  und  besonders  die  MiUelstimmen  —  fest  zusammen- 
gehalten  werden  mOssen,  wenn  sie  fest  und  krtfftig  wirken  sollen. 
Dieser  Grundsats  ist  bei  dem  Quartett  doppelt  wichtig,  da  die  Streich- 
instrumente keinen  so  gesattigten  aushallenden  Klang  haben,  wie  die 
Blttser,  mithin  .nur  durch  Zusammenwirken  Fülle  und  Kraft  erlangen 
können.  Steht  nun  ein  Satz  (wie  z.  B.  Nr.  373)  überhaupt  in  enger 
Stimmlage,  so  ist  damit  schon  das  Rechte  erreicht.  Wird  aber  die 
Oberstimme  hinaufgeführt,  wie  z.  B.  in  diesem  Satte,  — 


375     Allegro  iigilwto. 
Yiolino  I. 

Vi<»liiU)  II. 


crcsc. 


Viola. 


ViolouccUo  c  Conlri4b.<»»o. 


M»»o.  Cb. 
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oder  seilt  sie  gleich  hoch  ein,  wie  hier, — 

8Y4t     Allagvo  luoderalo. 


Vno.I. 

J 


Vno. 


-^ß—'-Tm-ß 


I 


I      I       I     '  I.       I  I 

oder  treten  Ober-  uod  Unteratiminen  aus  einaDder,  wie  in  Nr.  368: 
so  mOssen  die  andern  Stimmen  oder  wenigstens  die  MittelsUmmen 
sasammengehalten  werden,  wenn  nicht  das  Ganse  an  Haltung  und 
Energie  verlieren  soll.  Und  swar  muss  um  so  sorgHlltiger  für  eine 
feste  Mitte  gesorgt  werden,  je  weiter  und  länger  die  Hauptstimmen 
sich  von  ihr  entfernen. 

Der  Zusammeobalt  wird  übrigens  befördert,  wenn  («s  nach  dem 
Inhalte  des  Satzes  möglich  ist,  den  MittelsUmmen  eine  Bewegung 
SU  geben,  die  durch  Tonwiederholung  oder  tonhüufende  Figuralion 
ersetzt,  was  den  Streichinstrumenten  an  Klangfülle  (im  Vergleich  zu 
Bläsern)  abgeht.  Wollte  man  daher  in  Nr.  376  Bratsche  und  zweite 
Geige  ihre  Töne  nur  in  ganzen  oder  halben  Tönen  oder  Vierteln  aus- 
fuhren lassen,  so  würde  zwar  derselbe  abstrakte  Toninhalt,  nicht 
aber  die  rhythmische  und  Schailkraft  erzielt,  die  dem  Ganzen  Halt 
i^Hbe.  Eine  Figuration  der  Mitlelslimmen,  z,  B. 


kann  unter  Umständen  diese  Ilaltekraft  nocii  vermolireii.  Die  Mehr- 
zahl der  vorangegangenen  Beispiele  zeigt  bewegte  Mitlelstimmen*). 
Endlich  ist  noch  die 


D.  bMOildre  Bettiuing  der  ■ittelfüBMii 

IQ  erwSgen ;  ihre  allgemeine  ist  eben,  die  mittlere  Harmonielage  oder 
die  sweite  und  dritte  Stimme  Im  Quartett  zu  sein. 

Dass  Erstens  sowohl  die  zweite  Geige,  als  die  Bratsche  (und 
das  Yioloncell)  gelegentlich  zur  Verstürkung  der  Oberstimme  die- 
nen, ist  schon  S.  293  dargelegt. 

*)  Hienu  der  Anhang  M. 
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Bedarf  Zweitens  der  Bass  einer  VersUIrkungy  ao  ist  im  Quar- 
tett keine  andre  Stimme  dafür  vorhanden,  als  die  Bratsehe.  So 
sehen  wir  hier  — 


dieselbe  den  Bass  im  ersten  Abschnitt  im  Einklang,  im  swelten  in 
der  Oktave  verstSrken.  Die  erste  Form  ist  unstreitig  die  energi- 
schere, weil  sie  fester  an  den  Bass  schliesst  und  die  markigen  Ttfne 
der  Bratsche  zur  Anwendung  bringt.  Die  andre  stellt  Ober  die 
Oktaven  des  Basses  (Violoncell  und  Kontrnbass)  eine  dritte  Oktave, 
hat  also  nicht  die  gedrängte  Kraft  des  Einklangs,  statt  deren  aber 
die  weite  Lage  dreier  Verdopplungen  fUr  sich,  —  abgesehn  davon, 
dass  der  Einklang  nicht  immer  (niinilich  bei  zu  tief  gehenden  Bäs- 
sen) anwendbar  ist *) .  So  giebt  Beethoven  in  seiner  heroischen 


*)  Oder  tiüUe  man  in  Nr.  178  die  Mulodie  ttndern  und,  sobald  es  ging,  i.  B. 
80  wie  hier  bei  a.,  — 


in  die  tiefere  Tonlnpe  einlenken  sollen?  —  AoFinliches  liesse  sich  oft  auch  mit 
der  verstärkenden  zweiten  Geige  Ihun  ,  z.  Ii.  in  Nr.  368,  wo  dieselbe  wie  in 
Nr.  37V  b.  gefubrl  werden  konnte,  da  es  nicht  ratlisam  schien,  sie  gleich  so 
hoch  wie  die  erste  Geige  einseiieii  za  latsao. 

Allein  dieser  Ausweg  leidet  an  der  Zweideutigkeit  und  Schwäche,  die  jeder 
Halbheit  eigen  sind.  Durch  das  Umlenken  in  die  andere  Tonrcj^ion  wird  der 
eigenihümlicho  Gang  der  Melodie  gebrochen ;  sie  ist  gewissermassen  eine  andre 
geworden  und  doch  im  Wesentlichen  dieselbe  geblieben.  So  verstärken  sich 
zwar  dleTOoe  der  Melodie  (ond  eioige  naehdracUleher),  nicht  aber  die  Melodie 
selber,  die  nalefsUUst  werden  tollle  und  statt  desten  sweigeatalUg  geworden  ist. 

Man  hat  daher  in  jedem  einzelnen  Falle  wohl  zu  überlegen,  ob  es  wichtiger 
ist,  einen  Theil  der  Tiine  im  Hinzeinen  oder  den  Gang  der  Melodie  im  Ganzen  ca 
verstärken ;  im  Allgemeinen  ibut  man  gut,  den  letztem  so  selten  und  so  wenig 
wie  ntfglieb  zu  beeintriehtigen. 


Digitized  by  Google 


2.  VtmoenAmg  dar  Simmm, 


303 


Symphonie  dem  berahmten  Aodraog  der  Baue  gegen  den  Gesang 
der  Blieer  - 


SM    Allecro  con  brio.  Fl.     '  _£. 


BIS  «er. 

Fag.  I 


Glar.  I. 


T- 


c.  I. 


Viollno  I. 


Tloliiio  II 


Viola. 


-O;        ncr.  -en 


(io;- 
TCr. 


Bani. 


t-Or- 


9/P 

die  Bratsche  in  hölier«>,r  Oktave  mil.  Die  SiimiMC  sollte  an  Aiudehnuni;, 
nicht  an  Schallkrafl  (denn  ea  itifumo  vollschrieben)  gewinnen. 

Eine  elgenthümliche  Stellung  nimml  die  Bratsche  gegen  Bass  und 
VtoKnen  in  Mozarl*s  „Entführung**  ein,  in  dem  Terzell  «»Fort,  fort, 
fort**.  In  diesem  überaus  leirbt  und  geistvoll  geschriebenen  Satxe  geht 
sie  mit  dem  Bass  in  der  Oktave,  dringt  aber  dabei  — 

S8l    Violine  I.  II. 


Bnil»clie._ 


v — ^^^^^ 


Yioloiicell  nnd  KontrabaM. 
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in  die  Partie  der  vereinten  ersten  und  iweiten  Violin,  die  olTenbar 
nichts  als  Flguration  der  Bass-  und  Bratschenstimme  ist.  So  gebt 
also,  dem  Wesentlichen  nach,  das  ganie  Quartett  im  Einklang,  und 
die  leichten  Striche  der  Bratsche  heben  dio  Haupttöne  der  Geigen 
nur  noch  klingender  hervor,  wfihrend  sie  zugleich  den  Bass  durch 
ihre  höhere  Lage  gleichsam  erbellen.  Eine  Verdopplung  des  Basses 
im  Einklang  würde  ihn  und  das  Ganze  mürrisch  gemacht  haben. 

Die  VerslHrlLung  des  Basses  durch  die  Bratsche  kann  noch  be- 
sondern  Anlass  darin  finden,  dass  man  jenem  die  Violoncello  enizo* 
gen,  uro  sie  su  besondrer  Melodie  tu  vorwenden,  wie  s.  B.  hier,  — 


3S2     Allcffro  inodcruln. 
Violino  I. 


con  anima. 


ContrüluiMio.  p{ss. 

oder  ihnen  sonst  eine  andre  Aufgabe  zu  stellen.  So  begleitet  Beet- 
ho  von  im  ersten  Duett  des  Fidclio*)  das  verlegne  Stammeln  Jaqui' 
no\s,  der  bei  Marzolline  kein  Gehör  tindet,  mit  dem  zaghaft  und  mur- 
melnd schlagenden  Violoncell,  —  (Siehe  das  Beispiel  Sit,  folg.  Seile.) 
Während  die  Bratsche  den  Bass  unterslUtzl:  —  freilich  eine  Oktave 
zu  hoch  liegend,  weil  der  üass  in  der  hohem  Oktave  zu  positiv,  zu 
gedrungen  für  die  herrschende  Gemülhslage  ansprechen  würde.  Ja, 
CS  kann  sehr  wohl  der  Fall  eintreten,  dass  man  die  Bratsche  mit  dem 
Basse  gehn  Uisst,  weil  sie  keinen  eignen  Gang  nehmen  kann,  ohne 
unbedeutend  oder  störend  zu  werden;  eins  oder  das  andre  würde 
z.  B.  in  diesen  Sätzen  der  Fall  —  (Siehe  das  Beispiel  884,  folg.  Seile.) 
und  daher  vorzuzielin  sein,  die  Bratsche  im  ersten  Satz  in  der  Ok- 
tave, im  zweiten  im  Einklang  mit  dem  Basse  gehn  zu  hissen. 

Wie  die  Bratsche  vorzugsweise  geneigt  ist,  sich  zum  Basse  zu 
halten :  so  schliosst  sich  die  zweite  Geige  gern  der  ersten  an,  da  beide 


S.  49  der  Partitur. 
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i^i     Allcgro  moilsnio. 


gleicher  Art  und  gewühniich  in  gleicher  Stärke  besetzt  sind.  Dies  haben 
wir  setioii  an  den  Verdopplangen  der  Oberstimme  (S.  294)  beobachten 
können.  Es  folgt  aber  daraus,  —  und  dies  ist  die  d ritte  und  letzte  Be- 
■erfcung,  —  dass  auch  im  Zosaromenwirken  die  mit  einander  gehenden' 
Stimmen  gern  den  beiden  Geigen  —  und  ihnen  gegenüber  der  Bmtache 
und  dem  Basse  gegeben  werden.  Sätze  also,  wie  diese,  — 

yioUno  I.  II. 


Viola.  7^  '^^^nv^  • 
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wirken  am  heston,  wenn  <lip  hervortretenden  und  nSchst  verbund- 
nen  Stimmen  den  gleichen  und  gleichbeselzten  Instrumenten  gege- 
ben sind;  sie  würden  verlieren,  wenn  man  Bratsche  und  zweite 
Geige  ihre  Stimmen  wechseln  liesse.  Ueberhaupi  giebt  man  her- 
vortretende ,  oder  beweglicher  oder  starker  herauszuhebende  Par- 
tien ^  wenn  sie  beiden  Instmmenten  gleich  bequem  liegen  —  lieber 
der  zweiten  Geige,  als  der  Bratsche,  weil  die  letztere  nur  in  den. 
den  Geigen  fehlenden"  tiefsten  Tonlagen  grossere  Kraft,  in  den 
hohem  dagegen  die  Violine  mehr  Helligkeit  und  wegen  der  star- 
kem Besetzung  mehr  Kraft  hat.  Daher  —  um  ans  zahllosen  Bei- 
spielen eins  herauszuheben  —  setzt  Haydn  in  seiner  Ddur-Sym- 
phonie*)  so;  — 

SB6  Alirgro. 
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er  giebt  der  zweiten  Geige  die  tiefere,  aber  sogleich  durch  Terz  und 
Grundton  hervortretende  und  gradaus  gefahrte  Stimme,  und  dann  die 
Bewegung,  der  Bratsche  aber  die  durchaus  untergeordnete  Partie. 


♦)  S,  k  der  Partitur,  Breilknpf  und  Hiirlerficho  Ausgabe  Nr.  1.  Die  mit- 
wirkenden Bläfler  kummen  für  uusern  jetzigen  Standpunkt  nicht  in  Betracht. 
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Ja ,  wo  die  Geigen  mttcbtig  und  hell  nach  ihrem  Karakter  wirken 
sollen,  —  z.  B.  in  ihren  Gangen  im  Einklang  oder  in  der  Oktave  in 
Nr.  364  und  367 ,  —  sieht  man  die  Bratsche  oft  lieber  zum  Bass 
oder  beschäftigt  sie  (wenn  es  auch  nicht  um  des  Ganzen  willen 
nifthig  sein  sollte)  als  Fullstimme,  als  dass  man  sie  mit  den  Geigen, 
etwa  in  der  tiefern  Oktave,  mitgehn  Hesse,  wo  sie  doch  nur  einen 
scbwiichlichen  und  abstechenden  Beiklang  gäbe. 


Dritter  Abschnitt 

AnADahmsweise  Orsaniaalioneii  oder  Verwendongeii. 

Wir  h.'il)pn  im  vorigen  Abschnilie  die  Vierslimmigkeil  als 
GriiiJillüi  III  Ml  der  BeseUuns;  und  flehandlung  des  Streieliercliors  an- 
erkennen müssen ;  sie  ist  in  der  TJiat  von  allen  Komponisten  in  den 
bei  weitem  /ahlreic  hslen  Fällen  ebenso  anj^esehn  worden.  Indess 
konnten  wir  schon  dort  gelegentlich  Ab\veichuni»en  von  der  Grund- 
form bemerken.  In  Nr.  368  ist  nur  eine  Bratsche  genannt;  aber 
es^ges  in  der  kleinen  Oktave  können  nicht  von  einer  gespielt  werden. 
In  Nr.  363,  365  und  372  sind  £wei  oder  drei  Violoncellpartien  ge- 
setzt; in  Nr.  367,  375,  376  hatte  Theilung  einer  Mittelstimme  in 
zwei  stattfinden  ktfnnen.  Auf  der  andern  Seite  bat  nicht  unerwfthnl 
bleiben  können,  dass  das  Quartett  nicht  anausgesetzt  alle  seine 
Stimmen  in  Thtitigkeit  setzt.  Wir  haben  nach  beiden  Richtungen 
einige  Betrachtungen  anzustellen. 

i.  Temebniig  der  StimmsaU. 

Die  Vermehrung  der  Stimmzahl  findet  zonVchst  statt,  wenn  die 
Vierstimmigkeit  fttr  die  Darstellung  des  reinen  Gedankens  nicht  zu- 
roicht.  Als  Beispiel  diene  Nr.  368.  Wenn  es  einmal  nOthig  war,  ^ 
den  Gang  der  Oberstimme  durch  die  zweite  Geige  zu  verstürken, 
so  bedurfte  Beethoven  zweier  Bratschen,  um  die  Harmonie  nicht 
zu  unvollständig  zu  lassen  . 

Dehnt  sich  nun  das  BedUrrniss  einer  grdssem  Stimmzahl  auf 
einen  ganzen  Satz  aus,  so  wird,  wie  sich  versteht,  eine  der  vier 
Normalstimraen  —  oder  werden  deren  mehr  in  zwei  oder  mehr 
Pnrlicn  gethcilt  und  in  der  Parlilur  —  jenai  hdem  die  Stimme  Raum 
lodert  —  jede  der  fünf,  sechs  oder  mehr  Stimmen,  oder  zwei  und 
zwei  zusammengehörige  auf  ein  System  gesetzt.  So  beginnt  z.  B. 

♦)  Zwar  ist  sie  im  Biascrchor  vollstiinHig ;  sie  musste  es  aber  auch  iui 
Slreicherctior  sein;  c-es  oder  c-ges  allein  hatte  zu  dürr  durcbgekiuii^;ei).. 

20' 
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SpoDtini  den  Trauenrafzug  im  dritten  Akte  der  ?esta1in,  der  Julie 

xum  Tode  geleitet  *) ,  — 


Yfollni. 


I.enlu  MMal. 


11. 


8  Troittboiii 


Alto«. 


PP 


Cuatrabaaso. 


PpVBÜ    mhmIU  l^mJBBD  BSE 


nit  zwei  Bratschen. 

S.  3S9  der  PsrtUur. 
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3.  Ausnahmsweise  Orgamsainjueii  oder  Verwendunym. 

Isl  «her  die  Theilung  einer  SUmme  nur  vorUbergehexul,  so  wird 
sie  —  wie  wir  ebenralis  hei  Spontini  sehn  —  dnrcb 

dansi  [div.] 

eder  durch  l*  und  U^,  oder  weoigstens  durch  Hinauf-und  Hinunler- 
sireiohen  der  Nolen  (wie  ia  Nr.  365  in  der  ftretsche]  aogedeutet. 
Bisweilen  unterlassen  die  Komponisten  Beides,  was  nur  dann  au 
bUQgen  ist,  wenn  die  Spielart  (wie  in  Nr,  368,  wo  eine  Bratsche 
unmöglich  beide  ihr  gegebnen  Töne  nehmen  kann)  ausser  Zweifel 
ist.  —  In  Nr  359  hätte  allenfalls  das  Hlnunterstreiehen  fOr  den 
Kontrabass  nnierbleiben  und  blos  die  Oktave  D-d  notirt  werden 
können;  denn  da  der  Kontrabass  das  grosse  D  (in  Noten)  nicht  bat^ 
so  versteht  sich  von  selber,  dass  er  nur  das  kleine  nehmen  kann^). 

Die  Theilung  einer  oder  mehrerer  Stimmen  findet  Übrigens  nicht 
Mos  darum  statt,  weil  man  eines  vollständigem  Satzes  überhaupt 
bedarf,  sondern  auch,  um  Sätse,  die  allenfalls  auf  einem  Streich- 
instrument in  Doppelgriffen  gegeben  werden  könnten,  sicherer  und 
deutlicher  zu  erhalten,  sowie  ondlicfi  um  besondrer  von  diesem 
oder  jenem  Tnstrunient  7ai  erinngender  Wirkunpen  willen. 

Es  ist  nämlich  einleuchicnd,  dass  ein  eiii7elner  Ton  leichter, 
bestimmter,  fester  getroffen  werden  kann,  als  seilest  der  leichteste 
T)oppeIcrifT,  —  schon  desswegcn,  weil  der  Bogeiistririi  eine  einzige 
Saite  bestimmter  fassen  k  inn,  als  zwei.  Wie  vieluiehr  muss  dies 
von  schwerem  Doppel^ I  I tlVn  celtenl  Die  erste  Hälfte  des  Sponti- 
ni'schen  Satzes  Nr.  387  kuiitiie  ohne  Schwierigkeit  von  einer  Brat- 
sche ausgeführt  werden,  die  zweite  ist  auch  nicht  zu  schwer:  doch 
ging  der  Koiii]tonist  sicherer  und  gewann  deutlichere  Auslüiiruug, 
indem  er  die  Bialbche  theilte. 

Zugleich  haben  wir  an  diesem  Satze  das  erste  Beispiel  einer 
Stimmverdopplung  um  einer  besondera,  karakteristischen  Wirkung 
willen.  Das  Tremolo  der  Sireichinstrumentei  ihre  enge  Lage,  das 
in  die  Tiefe,  in  den  Einklang  mit  dem  Kontrabass  gelegte  Violen* 
cell,  die  in  die  Bebungen  des  Quartetts  dumpf  hineinrollende  Pauke 

*)  Es  ist  jedoch  in  allen  Fallen  die  deutlichste  Schreibarl  vorzuziehn  und 
Damentlich  nicht  zu  billigen,  dass  viele  Komponislcn  in  der  Bassstimme  bis- 
wallm  DBgewisi  Imsen,  wie  sie  deo  KonlrabeeB  geführt  babtn  «olleo.  Wenn 
für  Violoncelt  und  Kootrabaw  dieser  Gang  — 


i 


gegeben  ist,  so  hat  das  Viuioaceil  ihn  worliicb  auszuführen  \  aber  dem  Kontra- 
base  reUt  der  letote  Too»  er  muss  irgendwo  in  die  habere  OJitave  treten.  Soll 
er  »nn  ia  einer  von  diesen  Welsen 


oder  noch  anUers  spielen?  —  Das  kann  in  vieieu  Fallen  sehr  zweifelliall  sein. 
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iiiil  (Jen  loisei)  imd  ontion  PosHuiuMiklangcn,  —  Allos  dient,  dem 
st'hauci  Iii  heil  Todesgcleilc  die  karakteristische  Farbe  zu  gebeu. 
liier  luussle  die  Bralüche  mit  ihrei»  trUbcrn,  rauUern  Klange  beson- 
ders geltend  gemacht  werden;  sie  geht  in  Oktaven  mil  den  Geigen 
einher.  In  gleicherweise  brauchl  Spobr  in  Nr.  363  die  Violon» 
celle  zur  Verdopplung  der  Mittelstimoien  bald  in  Oklaven,  bald  Im 
Einklang ;  er  will  damit  dem  Gesang  des  Kttnigs  eine  klang-  und 
würdevollere  Unterlage  geben,  als  Geigen  und  Bratsche  für  sich 
allein  vermocht  hatten.  Als  drittes  Beispiel  stehe  hier 


ein  Sats  aus  dem  Allegro  von  Spontini's  Ouvertüre  su  Olympia. 
Der  Hauptsatz  und  Überhaupt  der  grOsste  Theil  dieser  Komposition 
ist  von  feurigemi  starkem  Karakter ;  der  Seitensatz,  aus  dem  unser 

Beispiel  genommen,  ist  zart  gebildet  und  von  leicJiter  Bewegung. 
Wenn  der  Tonselzer  hier  zu  Verdopplungen  griff,  so  war  es  ihm  also 
nicht  um  verstärkte  Schallkrafi  zu  thun,  noch  weniger  um  Viel- 
stimmigkeit, da  er  vieluiehr  nur  drei  oder  vier  Sliiimien  braucht.  Er 
will  aber  seine  Melodie  fein  und  zart  betonen.  Der  Kern  derselben 
liegt  in  der  zweigestrichnen  Octave,  wo  sie  von  der  ersten  Violine, 
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ersten  Klarinette  und  ersten  FlOte  vorgetragen  wird;  das  erste 
Fagott  geht  in  der  ihm  gebührenden  Tonlage  (eine  Oktave  tiefer) 
mit.  Nun  aber  bedurfte  es  noch  jenes  feinen,  etudringlicben  Arotns 
gleichsam,  mit  dem  der  sonst  so  impeluose  TonkUnslIer  seine  zarten 
Sätze  zu  durchTinuclien  liebt.  Und  dies  gewährt  ihm  die  feine,  hell 
eindringende  hohe  Tonlage  der  Violine;  die  erste  Violine  wird  ge- 
tbeilt  und  fuhrt  die  Melodie  in  Oktaven.  !^'ermit  ist  möglich  gewor- 
den, die  zweite  Violine  noch  in  der  liefern  Oktave  mitzufUhrtn,  so 
ilass  der  Klang  der  Geigen  drei  Oktaven  über  einander  für  die  Melo- 
die gewonnen  ist.  —  Keitie  andre  Koinbinalion  hatte  das  Gleiche 
gewährt.  Das  Nächötlicget  1**  würe  gewesen,  die  erste  Violine  mit 
der  Klarinette  in  der  zweitieslrichnen,  die  Flöte  in  der  dreigestrich- 
nen  Oktave  zu  führen,  und  die  Uhrigen  Streichinstrumente  zur  Be- 
gleitung zu  verwenden.  Alieifj  (Linn  hflfte  die  milde  und  ruhige  . 
Flöte  obgesiegt  und  den  nerviis  aufgeregten  Geigenklung  zugleich 
befestigt  und  beschwiehligt.  Hätte  man  beide  Geigen  in  Oktaven 
geführt  (wie  jetzt  die  gelheilte  erste),  so  vvüre  die  Melodie,  nament- 
lich in  der  obern  Oktave,  zu  l)eladen  gewesen  und  jedenfalls  die 
dritte  Oktave  eingcbQsst  worden.  Jetzt  schwebt  der  deigenklang 
über  allen  Stimmen,  und  zwar  in  leichler  (halbslarker)  Besetzung. 
Selbst  die  FlOte  weicht  um  seinetwillen  aus  der  ihr  [S.  1 62)  gebüh- 
renden Region  und  —  mildert  (S.  163]  die  Klarinette. 

Dass,  dieser  Darstellung  der  Melodie  gegenüber,  aueh  die  Brat- 
sehen und  Violoncello  sich  getheilt  in  Oktaven  Aber  einander  steilen 
mussten,  leuchtet  ein. 

Hier  war  die  Theilung  der  ersten  Violine  gerechtfertigt,  weil 
eben  die  höchste  Oktave  im  Sinne  des  Komponisten  den  sartesten 
Klang  haben  musste  und  xu  massiv  geworden  wftre,  htttie  man  etwa 
die  gante  erste  Violine  für  die  hohe  Oktave  verwenden,  die  sweite 
aber  fttr  die  beiden  untern  Oktaven  theilen  wollen.  In  den  meisten 
Fallen  wird  man  aber  anders  zu  verfahren  haben ;  die  erste  Violine 
wird  man  sum  Vortrag  der  Hauptstirome  oder  su  einer  bervortreten- 
den  Figur  zusammenhalten  und  die  etwa  nölbigen  Theilungen  in  der 
sweiten  Violine  oder  der  Bratsche,  oder  in  beiden  vornehmen. 
Ebenso  wird  man  nicht  ohne  besondem  Anlass  den  Bass  —  die 
andre  HauptsUmmc  —  durch  Abtrennung  oder  Zerthcilung  der  Vio- 
loncelle  schwachen;  doch  dürfte  dies  immernoch  häufiger  rathsam 
sein,  als  die  Theilung  der  Oberstimme.  So  finden  sich  in  Beet- 
hoven's  Pastoraisymphonie,  in  diesem  von  fi  ilfilinpfrischen  Lebrns-^ 
saften  llppi'^  (iboiquellenden  Naturbild o,  häufige  Verdopplungen 
der  Brntschen  entweder  in  eignen  Gängen,  oder  zur  Unterstützung 
der  iiciaen,  z.  B*  im  ersten  Satze*),  — 

*)  S.  4S  und  59  d«r  Br«itkopr-Hart6l*MshMi  Partlter.  Im  erslea  Salsa  sind 
dieBlttacr  nur  uavoUsiaadig  angedaotal»  im  letsltro  gabaa  dlaHernar  oadKen- 
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oder  der  Violoncello  unter  der  zweiten  Geige  und  Bratsche,  z.  B.  im 

Andante,  — 


trabösso  (diese  pizzicato  auf  jedem  ersten  Viertel]  den  Grundton.  In  Nr.  S9I 
Bind  die  Brattolieii  geschrieben,  als  hätten  sie  doppelgriffiges  Spiel;  es  ver- 
stelil  sieh  eher,  dws  sie  gethellt  sind,  —  ee  fehlt  die  Bezelchnuiig  dtoM. 
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m  Violiao  I.  U. 

P 


withrend  die  erste  Violine  (und  hier  auch  die  zweite)  ungetheilt 
bleibt.  Auch  in  diesen  Stellen  ist  nicht  eigentliche  Mehrslimmiß- 
kcit ,  sondern  diese  saftige  Breite  im  wann  rieselnden  Klang  der 
Streichinatrumente  beabsichtigt. 

B.  ünYollgtändiges  Quartett. 

Dass  man  nicht  ohne  wesentlichen  Nachtheil  —  wenigstens  nur 
in  äusserst  seltnen  Füllen  —  eine  oder  «;ar  mehrere  Slinunen  des 
Streichquarlells  ganze  TonsUtze  hi  nd  u  rch  aufgehen  kauo,  ist 
schon  S.  280  erwoiion.  Gleichwohl  kann  oft  und  unter  mancherlei 
UnistMndeD  eine  Zeitlang  eine  oder  die  andre  Stimme  aufgegeben 
werden. 

^Ven^  es  im  Bau  oder  Sinne  der  Knmposilion  liegt,  dass  sie  sieh 
eine  Weile  auf  wenig  Stinmien .  beschriUikl  :  so  versteht  sich  jenes 
Opfer  von  selber.  Es  liegt  z.  B.  bekanntlich  im  Gedanken  der  Fu- 
genform, dass  sie  zuerst  eine  (oder  zwei)  Stimmen  eintreten  und  die 
andern  folgen  lüsst;  eine  Fuge  für  das  Streichquartett  muss  also 
nothwendig  zu  Anfang  mit  unvollständigem  Quartett  anheben"), 
l  ud  sell)st  hier  könnte  bisweilen  eine  andre  Wendung  möglich  und 
erfolgreich  werden.  Sollte  z.  B.  eine  Fuge  nach  einem  stark  geführ- 
ten Einleitungv^satz  ebenfalls  stark  einsetzen^  so  könnte  die  anhe- 
bende erste  Geige  durch  die  zweite,  die  antwortende  zweite  durch 
die  Bratsche,  die  Bratsehe  dureb  daa  Yioloncell  (im  Einklang]  ver-- 
stärkt  werden  und  das  letztere  mit  dem  Kontrabass  als  vierte  Stim- 
me die  Durchführung  vollenden.  Aebnliche  Gestaltungen  ktfnnen 
auch  in  figurirten  und  freien  SHtsen  eintreten. 


•)  Eine  der  mächtigsten  Wirkungctj  hat  Handel,  ohnehin  in  solchen 
Schlagen  stark,  in  seiner  Schlussfuge  zum  Messias  erreicht.  Nachdem  er  die 
erste  Durchführung  bis  zum  Tulli  hinaufgefiibrt,  iatooirt  die  erste  Geige  in  der 
Habe  ganz  «11610  das  Thema,  die  zweite  aotwortet  unter  dam  Gegenspiel  der 
erstes,  ond  oan  tritt  das  ganze  Orohetter  mit  Trompeten  and  Paokeii  nod  der 
ganze  Chor,  das  Thema  im  Basse,  in  höchster  Gewalt  und  Pracht  eotgegen. 
Abermals  fuhren  beide  Geigen  allein  einen  Zwischensalz  aus  und  abermals 
strOmt  die  volle  Masse  vuu  Chor  uud  Orchester  auf  den  aogedonnerteü  Uorer 
lUodor. 
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Sie  ktfnnen  endlich  —  und  dit»  bedarf  noch  einer  genauem 
Erwägung  —  auch  im  besondem  Shine  der  Komposition  ihren  An- 
lass  haben.  Wenden  wir  uns  hier  gleich  an  einen  der  entscheidend^ 
sten  Falle,  an  das  unsterbliche  Allegretto  in  B  e  e  1  h  o  v  e  n*8  A  dur- 
Symphonie.  Auf  die  tiefere  Bedeutung  dieses  Satces*)  ist  hier  nicht 
weiter  einzugehn;  genug,  Beethoven  führt  ihn  aus  der  Tiefe 
empor.  Folglich  liegt  ihm  die  Geige  für  den  ersten  Anfang  su  hoch, 
und  er  setzt  sein  Thema  zuerst  nur  in  Bratsche,  Violoncell  und  Kon- 
trabass  ein.  Allein  seihst  hier  zeigt  sich  das  BedUrfniss  der  Vier- 
stimmigkeit; die  Bralsclien  werden  vorübergehend  zweistimmig,  die 
Violoncello  Iheilen  sich,  sie  führen  zur  Hälfte  eioe  eigne  Stimme,  zur 
Hälfte  gehn  sie  mit  den  Kontrabässen,  so  daas  der  Satz  **)  — 


tett. 


drei-  und  vierstimmig  wird.  Diese  ganze  Gestaltung  erstreckt  sich 
über  den  zweiten  Theil  und  dessen  Wiederholung,  vierundzwanzig 
Takte  lang^  Dann  tritt  die  zweite  Violine  zu,  und  Bratsche  und  erstes 
Violoncell  im  Einklänge  — 

3^4     VioUno  II. 


ten. 


bilden  ^uis  den  vorigen  Mittelstimmen  einen  Gegensatz;  der  Bass  ist 
figurirt.  Endlich  tritt  auch  die  erste  Geige  zu,  ^ 


*}  Ueber  den  Satz  und  die  Symphonie,  der  er  eagebtfrt,  überhaupt  Über 
Beelhoven's  Werke,  hat  sich  der  Vflif.  in  „L.  v.  Beethoven,  Leben  und 
Schaffen"  (1859)  ausgesprochen. 
•*)  S.  65  der  Partitur. 
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A^dtb    Violiau  I. 


Ich«  u>     '     *  ' ' 


P   CTMC,  poco  a  poco 

Violino  n. 


Viola  e  Vt .  I. 


^ 


Ve.  U.  e  Cb. 


die  zweite  nimmt  den  Gegensatz,  der  Bass  gestaltet  sich  wieder  um, 
erstes  Vioioucell  und  ßratsche  führen  ein  neues  Flguralmotiv  im 
Kinklani^e  durch.  Erst  mit  dem  neunundvierzigsten  Talit  ist  also  das 
Quartett  vollstUndig  geworden  und  eine  wirkliche  Vierstimmigkeit 
festgestellt.  Das  Weitere  {der  Eintrill  einiger  Bläser  sechszehn 
Takte  weiter,  die  nochmalige  Wiederholung  des  Tbema's  vom  vollen 
Orchesterj  koinnit  hier  nicht  in  Betracht. 

Dies  ist  vielleicht  der  ausgedehnteste  Sati  mit  unvolisUlndigem 
Quartett.  Aber  der  Beweggrund  ist  nicht  zu  verkennen ;  ea  kam 
darauf  an,  ein  Thema  in  dreimaliger  Erhebung  durchzuführen,  und 
zwar  variirt.  Hiermit  war  die  Wahl  und  Anordnung  der  Insirumento 
entschieden,  —  namentlich  zu  Anfang  die  Besch rilnkuni;  auf  Brat- 
schen und  Bllsse.  Gltlcklich  stiuinil  der  dunklere  Klang  dieser  Kom- 
bination 7UIM  Thema  und  der  Idee  des  Ganzen,  die  sich  dann  in 
der  allmall Iic  Irti  höhem  Erhebung  und  Steigerung  des  Orchesters 
weiter  enlfallel. 

Eine  ahnliche  Anlage  giebt  Beetho  v  en  im  Fidelio  der  £inlei' 
tuog  in  das  kanonische  Quartett*).  Auch  hier  — 


SM 
Yiol«. 


Andante  soiitenulo. 


VioloacclU. 


•empre  p 

 1        y  1  


••mpt«  p 


*}  S.  94  der  Partitur. 
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crMC*  ^ 


cresc« 


V: 


cresc.  «v^s». 


begioneo  Bratschen,  Tioloncelle  aiid  Bass  ohne  Geigen  und  Blüser; 
ihr  dunklerer  Ktang  soll  su  dem  Gesänge  stimmen,  in  dem  jede  der 
theilnehmenden  Personen  von  geheimen  Sorgen  und  Vorstellungen 
bewegt  ist.  Nach  der  Einleitung  hebt  Harzelline  den  Kanon  an, 
von  Bratschen  und  Violoncellen  in  der  tiefem  Oktave  pizzicato  unter- 
stützt ;  zwei  Klarinetten  in  der  sanften  Tonlage  bilden  einen  Gegen- 
satz. Dann  tritt  Lconore  kanonisch  ein,  von  der  zweiten  Violinp 
pizzicato  im  Einklang  geleitet;  zwei  Flöten  (ohne  Klarinetten) 
nehmen  —  ebenso  sanft  wie  jene ,  aber  sttsser  —  den  Gegensatz. 
Nun  erst,  mit  der  dritten  Gesangstimme  (Tenor),  erscheint  die  erste 
Geige.  Das  Weitere  dürren  wir  Ubergehn;  unser  jetziges  Interesse 
wendet  sich  vornehmlich  der  Einleitung  zu. 

Noch  konzentrirter  setzt  Beethoven  das  Andante  seiner 
Cmoll-Sympbonie*]  blos  mit  Bratsche,  VioJoncell  und  Bass  ein,  » 


397  < 


— 


^^^^^^ 


die  erstem  im  Einklänge  die  Melodie  führend. 


*}  S.  45  der  Partitur. 
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Das  letzte  liei.spicl  eiillt  lineii  wir  aus  Spu  u  1  i  i<  i*s  Vestatin ,  aus 
dem  Bforgeobymüus  der  Priesleriiioen  *)  im  ersten  Akte.  Hier  — 

p  Irisjlouic. 

religieuictr.rnl.  -^5,  >  J    -|  "f^^ 


Hymne  üti  matin. 
LarKheilit  cdii  inolo. 


Tiolon  I. 


VioloB  II. 

-*i  ■  


M/ 

Cora  tn  Mi  b. 


  >  


Ailus. 


tri«  doBZ. 


divisi 


"•p^^t^  1 
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tritt  twar  das  volle  Streichquartett  mit  vier  einleitenden  Takten  ein, 
das  eigentliche  Thema  aber  (Takt  5)  wird  nur  von  Bratschen 
gegeben,  die,  bald  von  Fagotten,  bald  von  Fldten,  Klarinetten, 
Oboen  begleitet,  die  Hauptpartie  im  Orchester  bilden,  wtfhrend  die 
Violinen  zu  Zwischenstttzen  verspart  werden.  Dass  jene  und  nicht 
die  Blasinstrumente  als  Hauptpartie  gelten,  erkennt  man  schon 
daraus,  dass  kein  Blasinstrument  die  Melodie  vollständig  vortrügt, 
sondern  eins  das  andre  ablöst  und  dabei  tffiers  (z.  B.  mii  den  Kla- 
rinetten /um  ersten,  mit  rion  Flöten  7Aim  zweiten  Mal)  wiUkührlich 
'  nSmlich  in  Bezug  auf  das  Melodische  des  Salzes  eingesetzt  wird. 
IHuBS  femer  hier  die  Bratschen  nicht  um  tieferer  Tonlage  willen 
genommen  sind,  ist  ebenfalls  klar;  sie  gehen  bis  zum  zweige- 
strichnen  hinauf ,  könnten  der  Tonlage  nach  fast  durchgängig  voll- 
kommen gut,  jn  zum  Tlieil  noch  bequemer  durch  Geigen  fwenitistens 
für  die  Oberstimme)  ersetzt  werden.  Ks  ist  also  klar,  dass  es  dem 
Komponisten  um  ihren  Klang  zu  thun  war,  dessen  bedecktes,  ver- 
hüllteres Wesen  ihn»  der  feierlichen,  still-jungfraulichen  Würde  des 
Vestalenhymnus  entsprechend  schien.  —  Ebenso  verführt  der  Kom- 
ponist im  zweiten  Gesang  der  YestalinaeD,  im  ersten  Finale"*),  wenn 
mit  dem  Anrufe  — 


«)  S.  Iii  iter  Fartilar. 
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De  Vesta  ohaste  pr»Mresse 

zur  Weihe  und  Krönung  des  Triumphalors  geschritten  wird.  Auch 
hier  fuhren  Bratschen  den  Gesang  und  haben  sogleich  mit  dem 
zweigestrichnen  e-c,  in  der  hequeiDsleii  Geigenlage ,  einzusetzen. 
Auch  hier  werden  die  Geigen  zu  den  starkem  Zwischensätzen  auf- 
gespart und  uberlassen  den  Bratschen  durchaus  die  Führung  der 
iiauplpartie. 

Dass  übrigens  das  Aufsparen  der  Geigen  zu  den  Zwischensätzen 
ein  «weiter  BesUmmungsgrund  fUr  den  Komponisten  gewesen ,  ist 
niebt  lu  ttlieraebn.  Allein  nur  Ausführung  und  Htm  Hervorheben 
der  Zwischensatxe  blieben  ihm  (s.  B.  durch  Zuiiehung  von  BlV- 
sem)  mannigfache  andre  Mittel ,  und  er  wOrde  sich  blos  um  ihret- 
willen nicht  das  Hauptorgan  des  Orchesters  versagt  haben,  wenn 
ihm  nicht  die  Bratschen  kamkteristischer  fOr  den  Ausdruck  des 
Moments  erschienen  wären. 

Die  Bedeutsamkeit  aller  in  diesem  Abschnitt  aufgewiesnen  Ge- 
staltungen ist  nicht  zu  verkennen.  Wer  dieser  Gestattungen  unkun- 
dig wäre,  oder  sich  eigensinnig  ihrer  enthalten  wollte,  würde  eine 
unberechenbare  Reibe  von  karakteristiscben  Wirkungen  einbttssen, 
ja  bisweilen  bei  den  einfachsten  Aufgaben  in  Verlegenheit  sein. 
Wie  wollte  er  z.  B.  die  Fortestelle  in  Nr.  391  im  Quartett  gestal- 
ten? Sollte  die  Bratsche  zum  Bass  treten?  —  oder  mit  der  ersten 
Geige  Oktaven  bilden  — 

Violini  u,  l^f-^^f^^^^^^P^tj-^ 


Vlol«. 


— 


zu  sehreierischer  Verdopplung?  oder  statt  dessen  die  zweite  Geige 
aberladen?  oder  wollte  man  ihr  das  Violoncell,  — 


400 

vioiiiii. 


VioU.  \ 


VioloDcello. 


1 

wie  bei  n.,  zur  Unterlage, 


oder  —  was'wcgen  dor  überlegnen  Hel- 
ligkeit und  Kraft  (b'ssclbm  jedenfalls  vorzuziehn  w  iire  — zur  Ober- 
stimme geben,  wie  bei  1). '/    Dies  wiire  noch  die  beste  Gestaltung 
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von  allen  vorgeschlagenen;  aber  uich  sie  verbünde  zwei  ungleich- 
artige Organe,  wo  man  gleichartigen  Klang  braucht,  schwächte  ond 
verdumpfte  den  Boss.  —  Oder  wollte  man  endlich  der  Bratsche 
eine  eigne  Figur  gelien  und  dadurch  dem  einfachen  Satze  seine 
Klarheit  entziehn?  —  Man  erkennt,  dass  nur  die  Theilung  der  Brat- 
sche das  Rechte  ciehl  und  dass  in  vielen  Fallen,  z.  R.  wo  mehr  als 
vier  Stimmen  gebraucht  werden,  ohne  Stimm  Vermehrung  gar  nicht 
auszukommen  ist. 

Uemungeachlet  wollen  wir  eingedenk  bleiben,  dass  jede  Thei- 
lung der  Ounrtellpartten  oder  jede  iJingere  Auslassung  einer  dieser 
Partien  nur  als  Ausnahme  gelten  knnii.  Die  Theihini;  finer  Partie 
schwächt  sie  ,  die  Theilunt-  mehrerer  Partien  droht,  die  gedrungne, 
wohlabgewogne  Kraft  des  Quartetts  aufzulösen  und  zerflalleru  zu 
lassen;  was  ein  feslei,  kraHiu,or  Kürper  sein  sollte,  um  für  sich  zu 
bestehn  oder  den  Kern  für  das  ganze  Orchester  abzugeben,  löset 
sich  gleichsam  gasartig  auf,  f^ihig,  wie  Schimmer  und  Duft  unsern 
Sinn  zu  umschweben ,  aber  nichl  mehr  einen  selbständigen  Ge- 
danken^ als  eben  den  des  Yerachwebens  und  Schimmerns,  be- 
slimmt  hiniostellen.  Und  selbst  diese  Vorstellung  wird  um  so 
mehr  gelichwächt  und  bedeutungslos  werden ,  je  häufiger  man  su 
ihr  greift.  Denn  es  liegt  in  der  Natur  dieser  Auflösungen ,  dass 
sie  einander  ähnlich  sein  müssen ;  sie  künnen  fast  nur  aus  Ver- 
dopplungen bestehn,  da  man  nicht  leicht  Ober  vier  reale  Stimmen 
hinausgeht,  und  wenn  man  es  wollte,  seine  fünf  oder  mehr  Stim- 
men gern  auch  energisch  —  also  mit  fester  und  starker  Besetsung 
durchführt*). 


*)  Hierzu  der  Anhauii  ÜSi. 
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Dritte  Abtheilung, 
▲nfldrnckBweiAen  des  Streiehercliors. 


Erster  Abschaili. 

Die  Komposition  für  den  8treioberchor. 

Bei  der  Komposition  fUr  Slreicbinstramenle  kommt  es  nücbsi 

der  lechnischen  Kenntniss  der  einzelnen»  ihrer  Zusammenstellung 
und  der  Aufgabe,  die  innerhalb  des  Chors  im  Aligemeinen  jedem 
Instrumente  znfJillt,  nun  zunMchsl  auf  die  Prüfung  an:  was  man 
von  ihnen  allen  verlantien  kann  nnd  wie  man  sie  zu  {gebrauchen  bat, 
damit  sie  den  vprs«  hiednen  den»  Komponisten  steh  darbielenderi 
Intentionen  entsprcciuMi.  Vieles  hier  in  Fiaue  Kotnmcndt'  ist  bereits 
in  der  vorigen  Ablheiliinj^  theils  nulgellieilt.  llieils  vorbereitet  wor- 
den, und  wir  werden  uns  darauf  bf  i  ufeu  und  stützen  können *) . 
Ein  Th»  il  imsrer  Betrachtungen  wad  dun  h  HUekblick  auf  die  Aii- 
scliauuiij^t  fi  erleichtert  und  erhellt  werden,  die  wir  von  der  Natur 
und  Wirkuni^swt  ise  der  Blasinstrumente  im  achten  Buch  der  Lehre 
gewonnen  haben.  Der  durchgreifende  Gegensalz,  der  im  Wesen 
der  Sireicli-  und  der  Blasinstrumente  gegeben  ist,  wird  die  einen 
an  den  andern  erläutern. 

Zwei  Hauptmomente  der  Karakteristik  sind  uns  an  den  beiden 
miflen  des  Orebeslen  acben  bekannt  geworden. 

Das  Schall-  und  iClangwesen 

ist  im  Sireiebercbor  bei  weitem  weniger  mttchtig  und  mannigfach  . 
easgebadel,  ais  im  Blllserchor.  Das  einzelne  Blasinstrament,  wie 
der  volle  Gbor  der  Bläser,  hat  im  Allgemeinen  starkem  und  ganz 
besonders  ausdauernder  starken  Schall,  als  das  einzelne  Stretch- 
iosCrument  oder  der  Ghor  der  Streichinstrumente.  Mag  die  Geige 
in  einem  einzigen  Momente,  besonders  auf  ihrer  rauhem  6- Saite, 

*)  tlcLerhaupt  ist  iIi  r  Inlialt  der  vorangegangetien  und  der  nachfolgenden 
Betrarblurisen  so  eng  zusammenbilDgend  in  der  hi- ,  dass  auch  die  Schei- 
dung im  Lehrgang  nicht  in  absoluter  Schärfe  und  NuiiivvendiKkeit  hat  erfolgen 
kOnaea.  Nolhweaillg  war  nor  Scheidung  und  AbthtUung  Uborhaopl,  schon  an 
der  grosMo  Mass«  des  theils  so  Hericenden ,  theils  tu  Erwägenden  nad  sn 
Dabenden  eleheier  oad  Mchter  Herr  zu  werdea. 

* 
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starker  ansprechen,  als  einzelne  Biasinslrumente,  z.  B.  die  Flöte  in 
der  Tiefe  und  Milte:  so  ist  doch  die  höchste  Kraft  des  Streichin- 
struments eben  nur  auf  einen  Moment  beschränkt,  sie  ist  (wie  wir 
sie  S.  247  bezeichnet  haben)  nur  eine  S  eh  la  i;kraf  l;  dem»  um  sie 
hervurzul)ringen,  niuss  der  Bogen  möglichst  schnell  über  die  Saile 
gefuhrt,  —  gerissen  werden.  So  auch  verhalt  es  sich  mit  dem  Chor 
der  Streicher  im  Gegensatz  tu  deo  Bltfsero.  Eioen  Aagenblick  lang 
kann  ein  vollgriffiger  Schlag  —  oder  etwa  «in  Einklang  auf  den 
leeren  Saiten  den  ganzen  Chor  der  Bläser,  mit  Trompeten,  Pauken 
und  Posaunen,  durchdrtfhnen ;  aber  eben  nur  einen  Augenblick 
lang,  wahrend  die  Schallkraft  der  BIfiser  fortdauert  oder  auch  an- 
schwillt. 

Der  Klang  des  Streichercbors  ist  ebenfalls  nicht  so  bestimmt 
karakterisirt  und  nicht  so  mannigfeltig  als  der  des  BIflserohors;  die 
verschiednen  Schatlirungen  des  Auf-  und  Niederstrichs,  des  Spiels 
am  Steg,  in  der  Mitte  und  Uber  dem  Griffbrett,  selbst  des  Flageolett- 
und  naturlichen,  des  Sordinenspiels  und  des  nicht  gedämpften, 
sowie  der  verschiednen  Streichinstrumente  unter  einander  —  sind 
gleichsam  nur  Grade  derselben  Farbe  oder  leise  Beimischungen, 
während  Oboe  und  Flöte ,  Trompete  und  Klarinette ,  Fngott  und 
Posaune  u.  s.  w.  greiflich  verscbiedne  Farben  -  oder  Klangkarak- 
lere  bieten. 

Auf  der  andero  Seite  ist 

das  Ton wesen 

im  Streichquartett  bis  tu  einer  fast  unbegränilen  Anwendbarkeit 
und  Leichtigkeit  ausgebildet.  Alle  Tonabstufungen  sind  erreichbar; 
Tonverbindungen  9  Ton6guren  aller  Art  stehn  ungleich  sahlreicher 
und  leichter  zu  Gebote,  als  bei  den  Bläsern;  die  Bewegung  kann 
in  einer  den  Blasern  nur  selten  und  vorttbergebeod  möglichen  Leich* 
tigkeit  und  Schnelligkeit  erfolgen  —  und  zwar  ebenso  im  leisesten 
Piano  als  im  Forte;  endlich  —  dies  ist  wichtig  —  sind  die  Aus-^ 
Übenden  an  Streichinstrumenten  bei  weitem  weniger  und  später  der 
Erschöpfung  ausgesetzt,  als  die  Blaser,  da  bei  jenen  nur  Finger  und 
Ann,  bei  diesen  Brust  und  Lippen  in  Thatigkeit  gesetzt  werden. 

Indem  wir  diese  schon  bekannten  Verhältnisse  zusammenfassen, 
können  wu*  uns  über  die  Aufnabe  der  Streichinstrumente  leicht  und 
sicher  aufklaren.  Wir  sprechen  als  oberste  Grundsätse  fUr  diese, 
wie  für  jede  Klasse  von  Organen  aus : 

dass  jedes  Organ  mit  dem  ,  was  es  am  besten  vermag, 

auch  am  besten  in  Wirksamkeit  kommt, 
und  dass  es  ferner 

mit  diesem  seinem  besten  Vermögen  auch  das,  was  ihm 

nach  andern  Seiten  hin  abgeht,  möglichst  zu  ersetzen  hat  \ 
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Grundsätze,  die  jel/.t  —  wo  der  grosse  Gegensatz  von  Blas-  und 
Saiteninstrumenten  belehrende  Vergleiche  bietet  —  tiefer  erkannt 
und  angewendet  werden  können,  als  früher. 

Fragen  wir  nun  nach  dem  Karakler  und  der  Auf^;»he  der 
Streichinstrumente,  so  dürfen  wir  als  ersten  Karakterzug  derselben 

A.  Beweglichkeit 

aussprechen.  Die  Streichinstrumenle  können  sich  am  besten  be- 
wegen und  darum  bewegen  sie  sich  am  liebsten,  darum  —  von  der 
andern  Seile  angesehn  —  denkt  der  Komponist  an  sie ,  sobald  er 
Bewegung  braucht.  Dies  wird  sogleich  in  allen  zunächst  für  Streich- 
instrumente (oder  besser  gesatit:  aus  ihnen  heraus)  erfundnen 
Sätzen  klar  ;  die  Schwierigkeit  des  Beweises  kann  hier  nur  darin 
Jiegen ,  dass  sich  zu  viel  Belüge  anbieten,  unter  denen  nuui  /u 
wählen  hat.  Nehmen  wir  also  zunächst  Mozart's  Ouvertüre  zu 
Cosi  fan  tutte ,  so  kann  das  I^resto,  das  sich  wie  aus  Nichts  zusam- 
menschertii  gleich  dem  Tagestreiben  der  flatterigen  vornehmen 
Welt ,  gar  oiobt  anders  anfangen,  als  mit  dem  histigen  Geflirr  der 
Geigen,  denen  der  Hauptsati  —  • 


4U1 


gehört.  Kein  Blasinstrument  würde  sich  in  dieser  so  weit  geführten 
Bewegung  vortheilbafl  zeigen*),  es  würde  nicht  Leichtigkeit  und 


*)  Dus  die  Kltrlaetteo  and  in  hahern  Toaltgeo  aoch  leiciiler  die  Flöleo 
dergleichtO  ausfllhrett  können,  dass  sie  es  in  Arrangements  der  Orchester- 
werke  fttr  Harmoniemvsik  oft  mtlAsen,  beweist  oocb  niclit,  dai«  es  ihnen 

21» 
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ADspruchsIosigkeii  genug  dazu  haben,  würde  schon  durch  seines 
karakteristischen  Klang  eine  Redentii^g  Moeinlegen ,  die  Mosari 
nicht  im  Blindesten  gewofU  hat.  Dies  seigt  sich  gleich  im  sweilen 
(oder  driuen)  Gedanken  des  Uauptsalses.  Hier  gehl  die  einmal 
angeregte  Beweguug  in  die  BItfser  Uber,  — 


tiber  sie  ist  sin}»ender  gewurden  und  verthcilt  sich  uiilerOboe,  Flöle 
und  wieder  Oboe  mit  Fagott,  so  dass  jedes  Blnsinstruinenl  nur  eine 
besehrUnklere  Bewegung  erhall^  seinen  Auiheii  gieichsaui  wi«;  einen 
Einfall  dem  andern  zuwirft. 


Einen  ebenso  trefTenden  Belag  bietet  das  Allegro  der  OttverUlre 
zur  Zauberflöle*}.  Es  ist  bekanntlich  fugirt,  folglich  kann  man 
schon  voraussehn,  dass  das  Thema  und  ttberhau|>t  die  Fu^enarbeil 
(wir  geben  hier  — 


p,  ,  .  .    .  .*/.  .        .  .  .  .  .*/.  . 

nur  den  Gefährten  mit  dem  Gegensatze)  sieb  nuch  den  Bläsern 
mittbeilen  wird.  Allein  es  gehurt  zu  Anfang  und  durch  den  ganzen 
Salt  vorzugsweise  dem  Quartett  an  und  tritt  nur  vorübergehend 
und  niemals  voMsUindig  in  den  BlBsem  auf,  sondern  nur  mit  der 
ersten  Illllfte*'^. 

Noch  entsohiedner  seigt  sich  dieser  Hang  zur  Beweglichkeit  in 
den  Gangen.  Hier  bietet  Mosa  rt*s  G  moH-Symphonie  }  in  ihrem 
Finale  ein  Überwiegendes  Beispiel.  Im  Hauptsatse,  den  die  erste 
YioKne  so  — 


eif?»>nll)Umlu;h  rusHgend  ist  IpAcc  Tnnselzer  sieht  augcnblickhch  ,  wi©  vieles 
Vorltieilhaflere  man  dun  Klarinelleu  geben  könnte,  wenn  man  ihnen  den  Haupt- 
sftts  g0b#A  wollte, 

*)  Die  Moxart'scli«n  Ouverlilren  in  Partitur  bei  SehleiiinBer  in  Berlte. 

N  tir  die  Pagott«  nacheaein»  io  dar  folfieadaa  AblbeikuHl  tu  baspffecheiide 
Ausnahme. 

S.  45  der  tireiikop(- Härtel  schea  i^aititur. 
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anhebt,  isl  die  Figur  fttr  den  Gang  schon  gegeben,  der  sich  aus  drm 
«weiten  Theile  des  Haaplsaites  — 


in  dieser  Weise 


enlNvickült,  während  die  Bläser  (die  FIölc  ungerechnet,  die  oben 
angedeutet  ist)  nur  einfach  bct^leitcn  und  sich  erst  nach  obigem 
Thcil  des  Ganges  drei  Takto  Innti  don  Gciiien  anschlicssen.  Von  da 
al)  \\  \rd  die  Bewegung  noch  eiiiundzwanziü;  Takte  weit  im  Quarlclt 
fortgesetzt,  bald  in  den  Bässen,  bald  in  den  Mittel-  oder  Oberstin»- 
nien.  —  Mag  auch  so  weit  erstreckte  Beuounn}^  im  Orchoslor  selu  ji 
sein,  der  vorliegende  Fall  deutet  im  vollsten  Maass  iin,  was  man  in 
unzahiig  andern  in  beschränkterm  ilauuie  bestätigt  ßnden  wird.  Man 
Uberzeugt  sich  an  ihm  sogleich,  dass  eine  gleiche  Bewegung  in  der 
Harmoniemusik  durchaus  k;w  ikterwidrig,  unpassend,  ja  unter  Um- 
stünden uiicrtriijjlich  seit^  winde. 

Am  stärksten  hcw  atii  t  sich  dai  liewegungsprinzip ,  wenn  es 
sich  nicht  auf  eine  Sliiiune  beschränkt,  sondern  das  ganze  Quar- 
tett oder  einen  grössern  Theil  desselben  ergreift.  liier  soll  ans 
Haydn's  grosse  Ddar-Symphonie  die  Beläge  liefern.  Sie  ist  durch- 
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weg,  Damentlicb  in  ihrem  ersten  Satz  und  im  Finale,  von  sprühender 
Laune  und  aurgeregier  LebendiglLeii  beseelt;  und  da  musste  denn 
schon  das  Quartett  eine  vorxugliche  Rolle  spielen.  Greifen  wir  nun 
gleich  in  den  sweiten  Theil  des  ersten  Satzes  hinein ,  so  finden  wir 
bald*)  beide  Geigen,  bald  die  zweite  in  Bewegung  gegen  BlHser 
und  Bässe,  die  das  Thema  vortragen  oder  untersttttsen.  Dann  geben 
die  Oberstimmen  des  Quartetts  mit  bewegter  Mittelstimme  «Hein 
weiter,  — 

AllcRro.      ,  * 


Viola. 


oder  beide  Geigen  haben  gegen  die  einfacheo  Unter-  und  Bla^oi- 
stimmen  die  Bewegung,  — 


<  I  •  I  I  I 


bis  diese  sich  im  folgenden  Takt  allen  Stimmen  des  Quartetts  mit 
AosDahme  der  ersten  Geige  mittheilt,  — 


■  409 
Yiolino  1. 

Violitto  n. 

Viola. 

VioloHcello 
0  Coiitrji1i«Mo. 


'           1  •  .  1 

*)  BreiUopf  und  Härtel  sehe  PartitarauBgabt  Nr.  S,  S.  9  u.  f. 
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und  so  die  Aohlelbcwegang  viemodfttnfzig  Takte  weit  bis  an  das 
Ende  des  zweiten  Tbeils*)  erstreckt;  wie  sich  von  selbst  versteht, 
in  mannigfachem  Stimm-  und  Figurenwechsel ,  aber  stets  im  Quar> 
tett.  Allein  es  sind  niobt  blos  die  Achtel,  die  den  Rarakter  der  Be- 
weglichkeit zeigen;  er  zeigt  sich  Uberall,  wo  Anlass  ist,  z.  B.  in 
den  Viertelscblügen  de  r  Bratsche  in  Nr.  407,  statt  deren  Blasin- 
strumente aushallende  Gänge,  oder  gemischte  Dreiviertel-  und 
Viertelnoten  genommen  hätten. 

Mit  dieser  Beweglichkeit  hängt 

B.  UMtislilt 

der  Begleitung,  —  oder,  wenn  die  Bewegung  in  dieser  ihren  Haupt- 
silz hat,  in  der  Melodie  seihst  zusanniien.  Hier  dient  gleich  unser 
erstes  Beispiel  Nr.  401  zun»  Belng,  nicht  weniger  der  Hauptsatz  des 
Andante  in  der  obigen  Ha  ydn' sehen  Symphonie,  der  zuerst  von 
den  Streichinstrumenten  so  — 


4iU 


Violino  11. 


^^^^ 


*)  Dtr  8«ti  htt  SoBateaform« 
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vorgeiragen,  dann  in  den  Bläsern  von  Flöte ,  Oboen  und  Fagott 
ao»)  — 


(largesleill  wird.  Man  darf  sich  nicht  daniil  ablinden,  dass  der 
Koniponisl  den  S;it7,  hat  anders  und  {gerade  in  Moll  und  tiehniKicn 
darstellen  wollen.  Kntweder  war  dies  seine  Absicht,  und  dann 
boten  sich  ihm  die  Bläser  als  die  zum  Aushallen  uceignetern  Organe 
an  ,  w  ie  die  Streichinstrunjentc  als  die  leielilern  und  beweglichem  ; 
oder  er  wollte  das  Thema  den  Blasern  geben,  und  dann  gestal- 
tete es  sich  nach  deren  Weise  um.  Das  Wahre  wird  wohl  sein, 
dass  beide  Vorslellungen  im  Komponisten  gleichzeitig  vorhanden 
gewesen.  —  Uebrigeus  tritt  gleich  nach  jenem  SaUe  (Nr.  411)  das 
Quartett  in  voller  Bewegung  auf. 

Das  letzte  Beispiel  für  die  Leiclitigkeil  und  Beweglichkeit  des 
Quartetts  liefere  der  Uauptsatx  vom  ersten  AUegro  der  Mozart'- 
sehen  G  moU-Symphonie,  der  in  dieser  Weise  — 


•)  8. 4f  mid  II  dw  Parttlw. 
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Violitto  I.  Ii. 


Viole. 


Micgru  iiiollo. 


Vloloacllo  ^^^^p==lj: 


*  '  y  I   I       Cj  I  ' j  I        I  - 


$5 


einseUt.  Die  Begleitung  ist  beweglich  in  der  MiUellage,  leicht  in 
der  Unterstimme,  die  Melodie  bei  aller  Wanne  and  Bewegtheit  des 
GemttthSy  die  ans  ihr  wie  aus  der  gamen  Komposition  herausdringt 
in  das  Gemttth  des  Hörers,  leicht  geführt  durch  die  Pigurirung  des 
Anfangstoos,  durch  den  gleitenden  Rhythmus,  durch  die  eingestreu- 
ten Pausen. 

Diese  Leichtbewoglichkeit,  die  wir  als  Cnmdiug  im  KiHiikior 
des  Quartetts  erkannt  haben,  äusserst  ihren  fiiniluss  nach  allen  Sei- 
ten. Von  ihr  aus  gebt  die 

G.  Zuulmenxiehiing  von  ftaartetUtimBien, 

also  die  Zurückfübrung  des  Quartetts  auf  drei  oder  zwei  Partion  aus, 
ohne  dass  es  durch  Auslassung  oder  längeres  Pausiren  einer  Stimme 
oder  mehrerer  geschwächt  werden  mttsste.  Hier  kann  unter  vielen 
andern  schon  der  obige  Sats  Nr.  418  oder  der  Hauptsats  aus  dem 
Finale  von  MozarVs  £!rdur-$ymphonie*)  als  Beispiel  dienen,  der 
blos  mit  erster  und  zweiter  Violme  einsetzt,  — 


 Iii    I    I  r*   I    I  I 


*)  S.  44    der  Beiikopf'Harlerschpu  Pariitur. 
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dann  in  der  Weise  im  Forie  wiederholt  wird,  dass  die  zweite  Violine 
mit  der  ersten  in  Oktaven  gebt,  Bratsche  und  Violoncell  eine  Ok- 
tave tiefer  als  oben  dieselbe  Begleitung  nehmen  und  der  Bass  (der 
für  solche  Bewegung  zu  schwer  sein  würde)  in  Achteln  auf  den  Takt- 
gliedcrn  mitgeht.   So  ist  also  auch  das  volle  Quartett  zweistimmig. 

Nur  noch  ein  Beispiel  entlehnen  wir  aus  llaydn^s  ^Ildur-Sym- 
pbooie*)|  deren  Andante  seinen  ersten  Theü  so  — 


anhel)t,  also  bei  vollem  Gebrauch  des  Quartetts  nur  zweistimmig. — 
Man  stelle  sich  alle  diese  Sätze  für  Blaser  geschrieben  vor,  so  wird 
man  von  diesen  weder  die  Leichtigkeit  noch  die  Beweglichkeit  gleich 
vortbeilbaA  erlangen  ktfnoen,  so  wird  man  —  wenn  sie  durchaus  in 
Haruioniemusik  ttbertragen  werden  sollten  —  sieb  gedrungen  füh- 
len^ die  Begleitung,  wenn  auch  möglichst  leicht,  doch  in  vollen  Ak- 
korden SU  führen.  Niemandem,  dem  Klang  und  Wesen  der  Blasin- 
strumente**) anschaulich  geworden,  wird  es  beikommen,  den  vor- 


*)  Breitkopf  und  Uarlel'scbe  Parliturausgabe  Nr.  1,  S.  4  8. 
**]  Der  Nsme  „tUrmooienaiik"  ist  insofern  bezeichneiid  für  die  Ihneii  ge- 
bflbrMMle  Behandliuig. 


Digitized  by  Google 


1.  Die  KompostUon  für  den  Streicherchor, 


331 


stehenden  Salz,  wie  wir  ihn  in  Nr.  414  vor  uns  haben,  etwa  auf 
Klarinette  und  Fagott  (einfach  oder  verdoppelt)  zu  ttbertragen ;  er 
würde  eine  btfliere  Lage  und  jedenfalls  vollstammige  Begleitung  — 
wenigsteDs  wie  die  oadislehende  — 

415 
Obol. 


CUrinelU  ia  B.  ^ 


Fagoill. 


wählen,  vielleicht  die  Melodie  noch  höher  legen  und  üörner,  viel- 
leicht auch  noch  ein  Bassinstnimenl  hinzuziohn. 

Wenden  wir  uns  nun  auf  die  einzelnen  Stimmen  des  Quartetls 
zurück,  so  wissen  wir  bereits,  dass  jede  derselben  —  zumeist  die 
Violinen,  dann  Brntsche  und  Violoncell,  am  wenigsten  allerdinu;s  der 
Kontr;d)ass,  —  der  feinsten  und  reichsten  Abstufungen  von  Starke 
und  Schwache,  Binden  und  Abstossen  fdhig  sind,  mehr  wie  irgend 
ein  andres  Instrument,  und  dass  mit  Hülfe  dieser  Mittel,  die  man  die 

D.  Striekirton 

nennt,  dem  Rhythmus  eine  Feinheit  and  Bestimmtheit,  der  Melodie 
eine  Mannigfaltigkeit  des  Ausdracks  geliehen  wird,  die  in  gleichem 
Grade  wieder  keinem  andern  Organ  gelingen  können.  Nehme  man 
die  einfachste  Tonfolge  als  Beispiel,  so  ist  Ihr  Sinn  ein  verschiedner, 
wenn  wir  sie,  wie  bei  a.,  g^ns  oder,  wie  bei  b.  und  c,  — 

b. 


416 


3t 


Theil  fttr  Theil  hfaiden  [legalo,  lie)^  oder  sie  gans  einfach  mit  Auf- 
und  Niederstricb  für  jeden  Ton,  wie  hier  bei  d.  — 


(  wo  fis,  d,  d  und  h  niedergestrichen  werden,  e,  eis,  eis  und  o  auf- 
wärts), oder  in  einem  einzigen  Nieder-  oder  Aufstrich  ihrer  meh- 
rere, aber  mit  Nachdruck  (durch  die  bogenführende  Hand),  auf  je- 
dem Ton,  wie  bei  e.,  oder  abgesetzt,  aber  mit  energischer  Angabe 
{staccato),  wie  bei  f.,  oder  abgesetzt  und  leicht  angegeben  {sciolto, 
ddtachi,  vergl.  S.  ^46),  wie  hei  g.,  vortragen,  oder  Binden  und 
Stessen  in  mannigfachster  Weise,  z.  B. 
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misehen.  Allerding»  sind  diese  Fermeii  derBelonuog  und  Bewegung 
auch  andern  Instrumenten  erreichbar,  aber  keinem  so  leicht  und  in 
solcher  Mannigfaltigkeit  und  Vollkommeiiheit,  als  den  Streichinstru- 
menten. Es  ist  daher  nothwendig,  dass  diese  Stricharten  dem  Kom- 
ponisten bei  dem  Salze  für  das  Quartett  vorsehweben  und  von  ihm 
sur  karaklcristisclion  Ausbildung  der  Stimmen  benutst  werden.  Im 
AllgemcineD  isl  Folgendes  darUher  zu  bemerken. 

Ers  tcns.  Joder  Tod  erhält,  wenn  der  Komponist  nicht  anders 
hestiniinl  hat,  seinen  hesondern  Strich,  und  swar  der  erste  im  Takte 
Nieder-,  der  zweite  Aufstrich,  u.  s.  w. 

niest!  Spiclweisc  (Nr.  4f7  d.)  ist  iun  o  o  i n <•  l s l o n  für  die 
Aus(l!)iini;  dosForio,  weil  der  Spfdor  jedem  Ton  so  t^iossrn 
Bogenstrich  zuerlheilon  kann,  als  Geltuiii^  der  Nnlon  und  Tornpo 
erlauben.  Kino  besondre  —  aber  ausdrücklich  mit  Fl  n  Ober  j(?<lor 
Note  oder  mit  Martcllato  (S.  249)  vorzuschreibciulc  —  Abart  ist  die, 
jeden  Ton  im  Niederstricb ,  also  in  der  scbärtstco  und  stärksten 
Weise  /u  nehmen. 

Zweitens.  Weil  der  Niederstrich  die  Saite  am  entschieden- 
sten fnsst  und  ansjjrechen  lassl,  wird  er  —  wenn  nicht  ausdrlh  klich 
etwas  Anderes  vorgeschrieben  ist  —  vor  allem  der  ersten  Note  im 
Takt  und  Überhaupt  jedem  Haupt-  oder  {gewesenen  Uaupttakttheil*), 
sowie  bei  näherer  Gliederung  jedem  ersten  Tongliede  xuertheilt.  Die 
folgenden  Sätze  — 


1: 


werden  auch  ohne  ausdrückliche  Bezeichnung  so  gespielt,  wie  hier 
die  Zeichen  besiimmeo.  Selbst  dann,  wenn  nurHaupttheile,  oder  nur 
sie  mit  gewesenen  Haupttbeilen  abwechselnd  gespielt  werden,  t.  B. 


420 


wird  stets  mit  Nieder-  und  Aufstrich'gewechselt,  wofern  nicht  ein 
Andres  vorgeschrieben  ist. 

*)  Den  sogenannten  guten  TakUheileo,  im  Gegensätze  za  den  togenann- 
teasehlechteo.  Allg.  MusikiebreS.  1SB. 
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Drittens.  Ganz  ebenso  verftihrl  man  bei  dreitbeiliger  Takl- 
arl  oder  Gliederung;  man  gebt,  wie  hier,  — 


davon  aus,  dem  ersten  Hauptlaktlbeil  den  Nietierslrich  zu  geben, 
und  wecbsell  nun  Note  für  Note  mit  Nieder-  und  Aufstrich. 

Viertens.  Jede  besonders  verlangte  Stricbart  hat  die  Bedeu- 
tung; eines  Motivs  (und  zwar  eines  rhythmischen),  dt\  sie  ja  ein  Aus- 
(Jruck,  eine  Intention  des  Komponisten  ist;  folglich  (hirf  sie,  wie 
jedes  Motiv,  nicht  witlkohrlirh ,  nicht  zu  bald  unH  tu  hliufig  gegen 
andre  Siricharten  aufgegeben  werden.  Die  klenu  n  Säl/chen  in 
Nr.  418  sind,  wenn  muh  im  kleinsten  RHumc,  fola*  itM  Iii  und  inso- 
fern gut  gebildet.  Wollte  man  ibre  Slricbarlen  durcheioanderwUr- 
fein,  z.  B.  so,  — 


so  wttrde  ein  Motiv  das  andre  und  eine  Wirkung  die  andrem  ver- 
drängen. 

üebrigens  erschwert  auch  unregelmässige  Mischung  der  Slrich- 
jirten  die  Ausführung,  die  um  so  Irichter,  sicherer,  wirksamer  wird, 
je  gleichniiissiger  die  Botienführuii!;  sich  gestaltet. 

F  Hullens.  Je  mehr  Noten  u)  i  l  einander  c^'bunden 
werden  sollen,  desto  mehr  vertheilt  sich  d  is  (iewichl  des  Bogens, 
desto  w  (Hill  er  ist  also  Forle  oder  Fortissimo  zu  erreichen. 
Die  höchste  Starke  erlaniit  man,  wie  S.  332  gesagt,  wenn  der  ganze 
Bogenstrich  auf  eine  einzige  —  oder  auf  jede  Note  verwendet  werden 
kann.  Am  nächsten  kommt  die  Verbindung  von  mügUchst  wenig 
Molen  in  raschem  Zuge,  z.  B.  hier,  «— 


423 


WO  das,  was  am  Gewichi  des  Strichs  auC  eineo  Ton  verloren  gebt, 
durch  dl«  Tonfolge  und  deren  Wirkung  ersetzt  wird*).  Grttssere 
Reihen  gebundner  Noten,  s.  B.  hier  bei  a.,  — 

*)  Die  erste  Note  wiinlo,  wie  sich  von  selbst  verslehl,  den  Niederalrich 
erhftlten,  aber  die  «rste  Tongrupp«  {d — e — fis)  ebcnfalln,  weil  sie  den  gewese- 
nen Hanpltheil  trilll;  die  sweile,  mnf  des  viert«  Viertel  feilende  Toogrnppe 
ifii—g—a)  hatte  Anfatricli,  und  der  folgende  Niederstrich  träfe  wieder  den 
Haupttheil  dp«  neuen  Takle«.  Durch  die  ohnehin  crprcchtfertiete  Abweichnnt' 
bei  der  ersten  Tongruppe  (die  nach  der  Reihenfolge  hilte  den  Aufstrich  erhallen 
sollen)  ist  das  Ganze  woblgeordnel. 
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Alicgiü  ri^olulo. 


können  niebl  so  stark  wie  die  vorigen  Gruppen  oder  gar  wie  einseln 
gestrichne  T0ne  herauskommen;  höchstens  kann  bei  schnellerer 
Tonfolge  die  erste  Note  jeder  Gruppe  betont  werden »  wie  oben  bei 
b.  die  Bezeichnung  angiebt. 

Sechstens  endlich  kann  die  Strichart  in  eine  an  sich  nicht 
schwere  Tonfolge  schon  dadurch  Schwierigkeilen  bringen ,  dass  sie 
eine  sehr  verwickelte  ist  und  die  Bogenfilhrung  verkttmttelt  und 
verwirrt.  Auch  hier  also  werden  wir  auf  den  Vorsug  der  Einfooh- 
heit  zurückgewiesen. 

Die  hohe  Ausbildung  /u  jeder  Art  von  rhylhniischer  Bewegunjj:, 
verbunden  mit  rler  l.eiehtigkeil,  alle  Arten  von  Tonverbindungen 
hervorzubrint;en,  die  den  Slreichinstrunienlen  vor  allen  andern  Or- 
ganen eigen  ist,  hat  natürlich  auch  Eiufluss  auf  die 

£.  leiodiebildiing. 

Die  Kantilene  der  Streichinstrumente  —  und  vorzugsweise  die 
der  Violine  —  bildet  sich  gern  frei ,  keck  und  leicht  aus,  mehr  wie 
die  irgend  eines  andern  Organs,  weil  es  ihr  mehr  als  irgend  einem 
andern  möglich  ist  und  die  einzelnen  Momente  derselben ,  die  ein- 
zelnen Töne,  nicht  so  volle  Befriedigung  gewAbren,  als  der  gesät- 
tigtere oder  sonst  reizendere  oder  eigenthOmlichere  Klang  andrer 
Oiigane.  Dies  kann  aller  Orten  in  den  mannigfachsten  Gestalten 
und  Aeusserungen  beobachtet  werden.  Einen  kleinen  Zug  davon 
glebt  schon  in  Nr.  440  die  erste  Geige  mit  ihrem  launisch  witlktthr- 
liehen  Schritte  von  b  nach  d  vom  sechsten  zum  siebenten  Takt,  oder 
Haydn  in  seiner  Ddur-Symphonie,  S.  3  der  Partitur,  — 


m 

VioliBQ  I.  II. 
Viola. 
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oder  in  derselben  im  Andante  unmittelbar  nach  dem  in  Nr.  41 1  mit- 
getbeill«n  SaUe  — 


(die  Klarinellen  gehen  in  der  höhern  Oktave  mit  den  Fagolten, 
Trompeten,  IIi'irntM-  iin<i  Pauken  sind  ebenfalls  da!)ei],  und  Gleiches, 
l>ald  kühn  und  scharf  lüngreifendes ,  bald  leicht  Scherzendes  und 
Gaukelndes  kann  wie  gesagt  bei  allen  kundigen  Tonsetzern  nachge- 
wiesen werden.  Schwerlich  ist  Je  ein  Blasinstrument  so  geführt 
worden,  wie  die  ersle  Geige  in  Nr.  426;  die  BiSser  schliesaen  sich 
eher  der  Weise  der  Singstimmen  an  und  finden  ihre  höchste  Befrie- 
digung in  dem  im  engem  Sinne  Sangtiaren ,  wie  wir  Th.  I.  S.  571 
und  jelxi  S.  118  angedeutet  haben. 

Bis  hierher  haben  wir  das  eigenibttmliche  Vermögen  der 
Streichinstrumente  betrachtet.  Zuletst  müssen  noch  die 

F.  Spieiweisen 

oder  vielmehr  Tonfiguren  erwähnt  werden ,  durch  die  das  Streich- 
instrument seinen  Mängeln,  namentlich  seinem  Mangel  an  ausbal' 
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tender  Scbalikraft  UDil  Überhaupt  un  gesäUiglem  Schall  und  Klang 
abhilft. 

Das  Streichinstrument  kann  (S.  246)  allerdings  seine  Töne  be- 
liebig lang  ausziehen,  aber  weder  vollkommen  gleichmassig,  DOeb 
stark.  Diese  lang  gehaltnen  Töne  können  daher  im  Piano,  «.  B.  in 
dieser  Stelle  — 


437 

Yiolino  1.  II. 


VioU. 
ViolMuwUo. 
Goatnil»M«o. 


•   •    •  • 

unsrer  Ha  yd  n  seilen  Symphonie  (S.  325  f.)  ,  fein  aushalten.  Soll 
aber  tier  aushalteiulo  Ton  eiiidrinpliclier  werden,  so  niuss  iii;in  ihn 
wiederholen,  entweder  in  der  uiibeslimnit  ineinandcrwisthendi-n 
Form  der  Synkope,  wie  Uaydn  in  demselben  Sat/e  die  erste 
Geijje  — 


4'JS 
Yiültuo  1. 


VioliM  11. 


Viola. 


i      I  I 


CClar.  •  Cmniy 


I      I  t 


1 
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I         I  I  I 
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gegen  die  hier  angedeuteten  Stimmen  und  die  aushaltenden  Flöten 
und  Oboen  festhält,  —  oder  in  schnellem  oder  langsamera  Ton- 
wiederhol  linken,  oder  im  Tremolo. 

Auch  hier  entscheidet  die  Schnelligkeit  der  Tonwiederholung 
Uber  den  Stärkegrad.  Ist  die  Bewegung  nieht  zu  lebhaft,  so  dass 
auf  die  einzelnen  Striche  ein  durchgreifender  Bogenzug  verwendet 
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werden  kann  (höchstens Sechszehnielbewegung  iin  Allegro  moderalo], 
so  kaon  der  Ton  slaik  gegeben  werden;  ist  die  ßewegunft  zu  schnell, 
so  dass  nur  kurze  Striche  möglich  siud,  so  ist  auch  kein  erheblicher 
StUrkegrad  erreichbar.  Dies  gilt  nameDllicb  von  dem  bereits  S. 
erwflbDlen  Tremolo ,  solbsi  weDo  es  vom  g^nien  Streicbercbor  aus-' 
gefohri  wird.  Das  Brbeben  so  vieler  3limmeo  kann  uns  sobauorlieh 
und  leideDSchaflHch  aufregend  ergreifen,  nicht  aber  grosse  Schall- 
krall ausüben ,  gleich  der  eines  kraflTollen  von  derselben  Nasse 
ausgeftthrten  Strichs.   In  hober  Tonlage  kann  ein  solches  Tremolo 
z.  B.  der  Geigen  ein  unheimliches  Geflttster  oder  Gezischel  geben*), 
oder  die  Tonwiederholüng  in  mancherlei  Formen,  z.  B. 


(Irr  Melüdu»  innerliche  Bewegung,  Erregtheit,  Nüancii  ung  mannig- 
fachen Ausdrucks  verleihen;  stets  aber  wird  der  Siürkegrad  von 
der  Zeit  abhUngig  bleiben,  die  zum  Bogenstrich  gelassen  ist. 


Zweiter  Abschnitt* 

* 

Aufgaben  fihr  den  Streicherehor« 

Wir  haben  nicht  umhin  gekonnt,  die  Streichinstrumente  mit 
besonderer  Genauigkeit  (wie  ihre  Vielseitigkeit  und  ihre  Bedeutung 
im  Orchester  foderte)  zu  betrachten  und  zahlreiche  Anwendungen 
derselben  zu  untersuchen.  Um  so  ktlrzer  dtlrfen  wir  uns  jetzt  hoi 
einigen  Uebiingen  fassen ,  die  dazu  dienen  können ,  den  Jünger  im 
Satze  fflr  Streichinslrumenle  einheimisch  zu  ?naohen ,  ehe  er  zur 
Kf>iiiposition  für  das  volle  Orchester  vorschreitel.  Es  wird  hier  fast 
nur  darauf  ankommen,  solche  Aofgaben  zo  finden,  die  sich  vorzugs- 
weiso  für  den  Slreieherchor  eignen  und  zu  deren  Ausführung  keine 
von  der  Beachtung  des  eigeullich  zu  liebenden,  -~  von  der  karak- 
teristischen  Behandlung  der  Instrumente  abziehende  Schwierigkeit 
sich  bietet. 

Wir  stellen  zu  diesem  Zwecke  folgende  Formen  als  Aufgaben. 


♦)  Daher  ist  diese  Form  bei  denOpernkompontsten  der  neuen  franzüsisch- 
itnheniftchea  Schule  der  stereotype  Ausdruck  für  Geisiero&he,  0«isl«rerscliei- 
tiuug,  Ahnung  u.  s.  w.     da«  heisst  sa  einer  Phrue  geworden. 
HkfE,  Komp.  L.  IV.  4.  Aufl.  22 
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III.  Ausdntcknumm  des  Streichei'chors. 


i .  Die  Menuett. 

Die  Menuett,  in  dem  Sinne  t^efnsst,  wie  sie  seil  llaydn  ein 
Ik'slandlheil  unsier  Symphonfen  {geworden,  his  Beethoven  aus  ihr 
«las  freiere  Scherzo  bildete,  ist  uns  nach  Form  und  Karakter  (Th.  II. 
S.  94)  langst  bekannt.  Der  frische,  humoristisch  erregte  und  doch 
auch  dein  Zarten  und  Zärtlichen  niciit  abgewendete  Sinn  dieser 
Kuustforin  ßndet  im  Streicherchor  das  entsprechendste  Organ. 
Werfen  wir  einen  Blick  auf  die  Meoueii  in  Mozarl's  Es  dur-Sym- 
phonic*),  — ' 


Stucks  durchaus  mit  dem  seines  Organs  Eins  t^eworden  ist:  die 
keck  hin-  und  hergeworfenen  Geigen,  die  sich  im  festen  Einklänge 
so  frei  emporschwingen,  so  rührig  überall  auf  dem  Platze  sind,  die 
Baisse,  die  so  dreist  drauf  los  gehn  und  sich  gar  ungestüm  in  die 
Oberstimme  hineinwühlen ,  die  Bratsche,  die  Takl  6  zwei  Oktaven 
zulief  hinabfuhrt,  um  den  Bass  unten  zu  ballen,  —  Alles  stinuiii 
ebenso  Irell'end  zum  Karakler  der  Kunsiforra ,  als  es  aus  dem  det> 
StreicbquarlaiU  hervorgegangen  ist. 

Oder  bliokea  wir  auf  den  tweiteo  Theil  der  Menuett  in  H  a  y  d  a'< 
G  dur-Symphonle**),  — 


*}  8  4t  der  Breilkopf  -  Hürlerschen  Partitur.    Die  WlMr  sind  bi6  tom 
•eilten  Takt  in  Vierlelschlägen  al.t  Fullstimmen  verwendet. 
**)  Breilkupf-HttrCei  sche  ParliUirausgabe  Nr.  <,  S.  <1. 
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so  Sehl  n  wir  in  glciciier  Httfarigketl  iias  Quartett  io  cwei  Partien 

getheilt ,  dann  die  Geigen  im  Piano  wiederholen ,  was  zuvor  im 
Grossen  geschehn  war.  Iiier  und  hei  Moznrl  zeigl  sich  die  KoD^ 
zenlralion  dos  Quartells  in  zwei  Stimmen ,  in  der  es  (S.  329)  seine 
Sch.illstärke  besser  geltend  machen  kann,  nls  in  <Ier  /eillieiluni^  in 
vier  und  mehr  Siinmien;  Mo za rt  schreibt  das  Forle  zweisUuiinig, 
das  Piano  vierstiminiii. 

Im  Gegensatz  zur  Menuett  wird  das  Trio  Ix  kaniillicli  (Th.  II. 
S.  95)  zarter  gestaltet.  Dies  Uberlassen  wir  dein  Versuche  des 
liebenden. 

Die  zweite  Aufgabe  seien 

2.  Sätze  langsamer  Bewegung, 
also  Adagio's  oder  Andanle's ,  wie  sie  in  Syniplionien  oder  Sonaten 
als  Milteiscllze  vorkommen.  Wir  wissen  aus  Th.  III.  S.  .'^16,  dass 
sie  in  der  Regel  erste  oder  zueilt?  Ilondoform  (xin  Sonatenform 
haben,  würden  aber  die  erste  und  zweite  Form  vorziehen,  weil  sie 
bei  allei'  I  jiifachheit  der  Gestaltung  doch  Anlass  genug  geben  zur 
Satz-  urul  fiaiigbildung  im  Sinne  <h*s  Andante:  die  ausgedehnteren 
Formen  \\  ilrden  leicht  die  Einseiligkeit  <les  SlreiclMniarletls  empfin«!— 
lieh  machen  und  den  Wunsch  nach  einen)  Gegensatz  durch  BlaS' 
inslrumenle  wecken. 

Die  letzte  Aufgabe,  die  wir  steilen,  ist 

8.   e  i  ne  O  u  ver l Ur  e  i n  F  ug en  fo  r  m  . 
Wir  setzen  voraus,  dass  ihr  eine  Einleitung  (Th.  III.  S  325) 
gegeben  werde,  richten  aber  unser  Augenmerk  auf  den  üauptsati, 
die  Fuge. 

Diese  Fuge  soll  als  Ouvertüre  dienen  und  \\ird  schon  «h'sshalb 
einen  festlichem,  oder  feierlichem,  anregend»'n,  auf  irgend  etvias 
bedeutsames  (eine  Feier,  ein  Kunstwerk,  das  naehfoigt)  vorberei»- 
tenden  Karakter  annehmen.  Dieser  Karakler  wird  sich  aber  nach 
dem  uns  jetzt  zugewiesnen  Organ  (dem  Quartett)  oder  vielmebr 
ans  ibin  heraus  DKber  bestimmen. 

*)  »Ein  Vorzag  guter  Formen  besteht  darfn^  dsM  das  geistige  Element 
sich  durct»  solche  immer  höher  auszubilden  vermag.«  Das  map  Hör  geniale 
KaT«ilerietaktiker  v.  Biamark  lur  unser  ZurUckkoaimen  aut  die  Fu(^enfortu 
(S.  tt7  und  hier)  sagea,  wenn  es  Jematwl  »offMiyg  fladenaaUle. 
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Die  Form  selbst  ist  uns  bekannt.  Sie  wird  nicht  um  ihrer 
selbst  willen  (wie  einst  in  der  abstrakten  Fugenlehre  Th.  II.)  gettbt, 
sondern  um  in  ihr  das  Quartett  zu  dem  vorgesetzten  Zwacke  tu 
beihütigen.  Aehnlicfa  ist  sie  besonders  von  Ullern  Komponislen 
benutzt  worden.  Handel  z.  B.  bildet  den  Hauptsatz  seiner  Ouver* 
tare  zum  Messias  fugeomUssig,  — 


4S2  AlUgro  moiamto* 


Violine  I.  II. 


^4 


M  


■I: 


ohne  auf  die  Form  auch  nur  so  viel  Gewicht  zu  legen,  dass  er  die 
erste  Durchführung  vollständig  machte.  Hat  er  die  Bratsche  zu 
sohwach  erachtet,  das  Thenia  durchzubringen,  oder  hat  ihn  sein 
Ungestüm  hingerissen:  genug,  nach  der  Durchführung  der  beiden 
Geigen  macht  er  Tutti ,  indem  er  den  Bässen  das  Thema  giebt.  Nun 
spielt  er  mit  dem  beweglichen  Theil  des  Thema' s  — 


weiter,  —  der  fernere  Verlauf  der  Fuge  kann  hier  bei  Seite  gelassen 
werden.  Noch  leichter  gestaltet  sich  der  —  kaum  Fuge ,  höchstens 
Fugato  zu  nennende  Hauptsatz  in  HandeTs  Ouvertüre  zu  seiner 
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Oper  Porus*),  von  der  wir  nur  Iheina,  Äniwort  und  Gegensatz  an- 
führen wollen,  — 


um  an  die  feine  uikJ  scharfe,  wilzis-sfDtzi  'e  Manier  zu  erinnern,  die 
unsre  Alten  oll  liebten  und  die  allerdings  ebenfalls  iin  Sinn  der  Vio- 
lin liegt,  wennj^leicb  wir  sie  nicht  leicht  so  oft  und  entschieden  ohne 
t>eäondern  Grund  herauskehren,  als  hier  von  Handel  gcschehn  ist. 

Wiefern  und  mit  weichem  Erfolg  der  ;dte  Meisler  dem  Sinn 
seines  Oratoriums  und  seiner  Oper  in  den  Ou\( nüi cn  sich  zugewen- 
del,  bleibt  hier  natürlich  ausser  Betracht.  Wn  wollen  zunächst  von 
ihm  Jemen,  die  Fugenform  als  Mittel  zum  Zweck  zu  betrachten,  so 
dass  es  (wie  bei  einer  tfhnlicbeD  Aufgabe,  S.  228)  nicht  zunächst 
darauf  ankommt,  dieser  Form  recht  volles  Genüge  su  thun,  sondern 
mit  ihrer  Hülfe  dem  Chor  der  Streichinstrumente  nach  seinem  Ver- 
mögen und  Karakter  eine  günstige  Wirksamkeit  lu  erttffnen. 

Hierauf  mnss  schon  die  Bildung  des  Themars  gerichtet  sein,  das 
wohl  am  besten  fbr  die  Hauptstimme  des  Quartetts,  die  Violine, 
erfunden  wird ,  —  jedoch  in  einer  Weise,  die  seine  üebertragung . 
auf  die  andern  Instrumente ,  namentlich  den  Kontrabnss,  suMsst. 
Pas  nachstehende  Thema  — 


4MS5    Allef^ro  risoliilo. 


könnte  wohl  für  ein' in  diesem  Sinn  erfundenes  gelten. 

Die  erste  Durchfuhrung  könnte  voUstÖndig  —  oder  selbst  Uber 
vollständigi  wie  wir  hier  — 


*)  lo  London  1781  komponirl;  mit  den  Violinen  geiien  übuen.  Vergl. 
Oaverttiren  von  6.  F.  H  S n d  et ,  lo  ParliCor  bennsgogebeD  von  G.  F.  Baekw  bsi 

Hofmeister  in  Leipzig.  Erste  Lieferung  8.  48.     Mozart  hat  (Baod  A  der  Breit- 

kopf-Härtcl'schen  Ausgabe,  Nr  8  der  neuen  Einzelausgabe  der  ,,7wMf  Klavier- 
stücke") eine  Fugen  <  Oavertüre  im  U&ndei'sctiea  Styl,  jedoch  klaviermassig, 
geschrieben. 
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durch  die  hlubscn  EintritinoleD  andeuten,  edcr  uoeb  heller  in  dieser 

Sliinmorduung  — 
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gebildet,  vifelleichi  in  ihr  oder  später  das  Thema  durch  Yerfoindong 
von  je  swei  Stimmen  im  Einklänge  (S.  313)  hervorgehoben  werden. 
Wie  viel  und  welche  Kombinationen  die  Fugenforin  sonst  noch  dar- 
böte, ist  hier  nicht  erst  zu  enti  lern,  dits  ist  als  längst  geläufig  vor- 
auszusetzen. Uns  wUrde  bei  der  Ausführung  und  in  jedem  Zuge 
derselben  vor  allem  das  die  Aufgabe  sein,  die  Kräfte  des  Quartetts 
und  jeder  seiner  Stimmen  oder  doch  der  wichtigsten  in  Wirksam- 
keit zu  setzen;  wir  würden  das  erste  Motiv,  die  Tonwiederholung, 
eindringlich,  — vielleicht  in  dieser  Weise  gegen  (h'n  s«  hluss  hin,  — 

V.  i. ,     I    .  p=^ 

•i**— — »—t—p-^-i  
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durchsetzen,  die  Kevvegun^.sßgur  und  das  hiar  in  den  l>t  idcn  Irlzten 
Takten  im  liiiss  ergriffne  Motiv  ausgeführter  in  Gegensatz  bringen 
und  durchweg  weniger  auf  strenge  Vier&Unimigkuit  sehn,  als  viel- 
mehr auf  stärkende  Verbindung  der  Geigen,  oder  der  Geigen  und 
firateobe  gegen  den  Baa«,  oder  dos  Basses  mit  der  Braisobe  gegen 
beide  Geigen,  kurz  mehr  auf  die  Macbi  der  wirklieheii  Darstellung, 
als  auf  einen  in  Anwendung  auf  das  Quartett  oft  nur  papiernen 
Reiehthum  von  Stimmen.  Obnebin  kann  dem,  der  uns  bis  bierber 
treu  —  das  beissl  selbsUbatig  gefolgt  ist,  die  Eitelkeit  aiif 
sogenannte  kunstreicbere  Vielstimmigkeii  nichts  anhaben.  Denn  es 
muss  ihm,  abstrakt  aus  tecbnisobem  Gesiehtspunkte  betrachtet, 
gleich  leicht  oder  gleich  schwer  erscheinen,  mehr  oder  weniger 
Stimmen  m  Tfalltigkeit  su  setien.  Eins' wie  das  Andre  ist  dem  Geüb- 
ten an  der  rechten  Stolle  leicht  und  an  der  unrechten  Stolle  schwer 
oder  widerstrebend. 


Das  Piniluito* 

Wir  haben  absichtlich  in  den  vorstehenden  der  Ausübung  ge* 
widmeten  Abschnitten  das  Pixsikate  bei  Seite  gelassen.  Der  Grund 
war,  weil  dasselbe  aus  den  Streichinstrumenten  in  der  That  gaos 
andre  Organe  macht,  nämlich  harfen-  oder  .^uitarreoähnliche  Instru- 
mente, die  den  in  ihrer  eigenthttmlicben  Weise  —  nSmlich  mit  Bo- 
genstrich behandelten  Streichinstrumenten  ziemlich  ebenso  fern  und 
unterschieden  gegenüber  stehn,  i\\s  die  Blasinstrumente.  Der  Wir- 
kung nach  könnte  man  geradezu  drei  Instrumentkiassen  annehmen, 

Bl.iscr,  — 

mit  Bogenstrich  behandelte  Saiteninslruniente,  — 

hnrfenartie;  bohnnriplto  Saileninslr  luiienlo  ; 
und  dürftn  in  der  lolzlrrn  Klasse  i\i  den  pizzikato  {i,espiellen  Sli'eich- 
instrunu  tUeii  ll;trto,  (Tijiiarre  u.  s.  w.,  selbst  das  Pianoforte  steilen, 
mit  deren  Wirkung  dir  des  Pizzikale  unsin  itii;  nähern  Zusammen- 
hang hat,  als  mit  d(  i'  dos  Bogenstriche.  Nur  weil  das  Pizzikato  von 
den  Slreichmstruuieiiten  selber  auscr  fühi  l  wird  ,  leidet  jene  Ein- 
tbeiiung  blos  theoretisrhe  und  keine  praktische  Anwcnduiia. 

Das  pisaikulo  behaiidelte  Streichinstrument  bUssl  an  Schal Ikraft 
und  zugleich  an  der  Fähigkeit  ein,  das  leiseste  Piano  zu  geben.  Es 
kann  (6.  272)  von  seinen  hoben  Tonlagen  keinen  Gebrauch  machen, 
weil  die  zu  kurz  gewordne  Salle  nicht  Schwungkraft  genug  zu  bel- 
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lern  mä  krüftigein  Schalle  bcsitii;  das  Fiageolettspiel  iai  naUirKoli 
mii  dam  Puiikato  unaoambrbar ;  die  SaboalUglLaii  der  Bawefinog 
iai  der  dea  BogenapieJa  oicbi  gleicbkommaDd.  Djea  Ailea  haben  wir 
bereite  8.  974  erwogen,  uod  ao  kaon  una  daa  Pisaikato  im  Allgemein 
neu  nur  ala  eioe  untergeordnete  Anwendang  der  Streiehinatnimente 
gelten,  —  ala  eine  um  ao  bedenklichere,  da  ea  natOrltoh  die  vor«- 
nehmiichate,  die  mit  dem  Bogen,  aufhebt. 

Demungeacbtel  iat  dasaelbe  von  entacheidender  WichUgke^  — 
achon  darum ,  weil  ea  aich  so  wesentlich  von  der  Bogenwirkitng 
unterscheidet^  daaa  es  einen  entachiednen  Gegensats  gegen  dieselbe 
darbietet.  Dann  hat  der  kurz  anschlagende,  etwas  harte  Klang  der 
gerisanen  Saite  eine  bestimmende  Kraft,  die  den  Schwingungen  ge- 
airichner  Sailen  eine  feste  und  entschiedne  Rhythmik  entgegenhalt 
oder  sie  damit  unterstutzt;  zuletat  bieten  —  ganz  abgesebn  von 
dem  Gegensatz  der  Bogenwirkung  —  diese  in  der  Höhe  hellen  und 
harten,  in  der  Tiefe  dumpfen  Klänge  sich  als  ein  gleichsam  eignes 
Organ  für  unzclhüge  Ausdrücke  dessen,  was  in  der  Seele  des  Kom- 
ponisten lebt.  Er  kann  im  tiefsten  Pizzikato  der  Basse  eine  Wirkung 
ahnlich  der  des  kurzen,  duni[)fcn  Paukenschlags  finden,  sc  hwacher 
und  verhüliler,  aber  auf  allen  Tonstulen  erlangbnr;  die  rinitlri  n  und 
höbern  Tonlagen  bieten  ihm  bald  trockne,  gleichsam  düiif  [ou- 
schläge,  bald  bumunsliscb,  ja  joviniisch  kurz  gebundne  Klangtoit^en, 
—  es  wSre  ebenso  unausführbar  als  unnütz,  alle  Wirkungen  und 
HeHfMilunf;cn  aufzahlen  zu  wollen,  die  das  Pr/./ikalo  schon  dargebo- 
ten bat  und  noch  darbieten  kann.  Der  Komponist  luuss  den  Klani; 
auf  allen  Streichinstrumenten  und  in  allen  Toril;if;i n  und  Nii  uu-en 
kennen,  nia^  \oü  iliWi  träumen,  darf  nicht  unlorlassen  ,  den  Ge- 
brauch, den  die  Moister  davon  gemacht,  zu  beobachten;  —  das 
Weitere  giebl  dann  die  schöpferische  Stunde. 

Hier  können  und  müssen  wir  uns»  daher  auf  wenige  aligeuicmo 
Betrachtungen  beschränken. 

Dem  Gebrauch  des  Quartelts,  wie  wir  ihn  Ins  hierher  l)eobarh- 
lel,  steht  als  entschicdner  Gei;ens,itz  die  Hehafidlung  des  gesammteu 
Quartetts  im  Pizzikato  gegenüber.  Es  verwandelt  den  ganzen  Chor 
der  StreicbinstrumeDle  gleichsam  in  eine  kolossal  mächtige  Harfe. 
Die  wirkliche  Harfe  hat  vermöge  ihrer  freischwingenden  Sailen  Hel- 
ligkeit und  Glana  dea  Klangs  voraua,  daa  Pinikato  ao  vieler  zuaam- 
mentreObnder  Saiten  übt  —  wenn  auch  in  dumpferm,  verhttilterm 
Klange  —  ttberlegne  Macht  aus.  Allein  dieaea  gleiobaam  neue  Organ 
entzieht  uns,  ao  lange  ea  in  Wirkaamkett  iat,  die  entadheidende  Bo- 
genwirkung ;  der  Hauptchor  dea  Orcheaters  hat  aeine  Macht  einge- 
bitsst.  Im  Gänsen  wird  daher  nur  seltner  und  nur  vorttbei^ehend 
von  dem  Pissikato  dea  ganaen  Quartette  Gebrauch  gemacht  werden. 
Nur  der  Zutritt  von  Bittsem  oder  Singiitironien  kann  dieaer  Yerwen- 
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dung  des  Quartetts  zu  stalteo  komaieo ;  davon  ist  aber  jetzt  aocb 
nicht  zu  redeo. 

Häufiger  wil  d  das  Pizzikato  einer  ainielneD  Stimme  oder  einem 
Tbeil  des  Quartetts  im  Gei^ensatz  zu  dem  andern  mit  dem  Bogen 
behandelten  Tbeil  gegeben.  Hier  kann  entweder  der  Base  den 
Oberstunmen  entgegeiitreleOi  s.  B. 


und  in  ihren  Zug  und  verschuielzendern  Gang  die  l)estimmter  ord- 
nenden Scbläge  des  Pizzikato  mischen.  Oder  es  kann  sieh  ein  Tbeil 
des  Quartetts  dem  andern  entgegensetsen,  t.  B.  hier,  — 


Cb.  pizz. 


wo  Ubriticns  die  Stimmen  zu  verschieden  geführt  sind ,  als  dass  der 
Salz  mit  innen'r  Energie  wirken  könnte.  Solcher  Kombinationen 
sind,  wie  schon  gesagt,  zu  viele  möglich,  als  dass  man  sich  auf  ihre 
Zusammenstellung  einlassen  möchte,  selbst  wenn  sie  nicht  so  über- 
flüssig oder  vielmehr  belästigend  und  störend  statt  förderlich  für 
den  Jünger  erschiene. 
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HI.  Ausäruckiweisen  des  Streicherchors, 


In  welcher  Form  nun  .luch  das  Pizzikalo  angewendet  werde,  so 
bat  es  —  gleich  der  Einftthrung  eines  neuen  Organs  —  die  Beden- 
lang  and  deo  Aaspruoh  eines  KooipoailioiisiiioUvs.  Es  triu  ein,  wo 
der  Komponist  das  Bedürfniss  und  dns  ftecbi. hat,  ein  neues  Motiv 
einiufübren.  Ist  es  eingefdhriy  so  kann  man  es  niohi  sofort  und 
Überhaupt  nicht  willkttbrlioh  wieder  fallen  lassen,  sondern  muss  es 
durobftthren ;  wir  haben  schon  in  allen  Kunslformen  gelernt,  Motive 
(der  Tonfolge,  des  Bhytbmus,  der  Harmonie,  der  Orohestralien) 
durchsusetsen,  bis  der  Sats  oder  Gang^  in  dem  sie  aufgetreten,  vol- 
lendet ist,  oder  sie  in  ein  andres  Motiv  fibergegangen  sind.  Nehmen 
wir  an,  dass  der  in  Nr.  439  angefangne  Sata  auvor  in  allen  Stimmen 
coff  arco  vorgetragen  worden  wflre,  so  könnte  bei  der  Wiederho- 
lung die  Form  von  Nr.  439  ergriffen  werden,  und  diese  könnte 
wieder  bei  einer  Wiederholung  zu  der  erweiterten  Anwmdung  des 
Piztikalo  in  Nr.  440  fuhren.  So  könnte  auch  roo  Äbsdinitt  sn  Ab- 
schnitt inneriuilb  eines  Ganges  oder  Sataes  in  eine  neue  Form  über- 
gegangen werden ,  nicht  aber  dürfte  man  die  verscbiednen  Formen 
willkttbrUch  durch  einander  mischen. 
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Vierte 


Haa  yoUe  Orohester. 


Der  Name  Orchesler  oder  volles  Orcbealer  beieicliiiei  bekaoDl- 
lieh  (S.  841)  den  Verein  der  Streiofainstrameole  in  orchestraler 
(mehrfaoher)  Besetaung  niH  Blasinslrumenlen.  Die  letaem  können 
mehr  oder  weniger  lahlreich  vertreten  sein,  —  nur  einige  oder 
mehrere,  oder  alle  Rohrinslrumente,  nur  wenige  oder  gar  keine 
Blechinstrumente;  dass  xu  letztern  sich  die  Sehlaginstrumente  ge- 
sellen, ist  scholl  S.  43  gesagt.  Hiemach  nun  tässt  sich  nicht  blos 
eine  Unterscheidung  zwischen  sogenanntem  grossen  und  kleinen 
Orchester  (S.  342]  machen,  es  würon  sogar  mehrere  Abstufungen 
zu  bemerken.  Wir  haben  indess  nicht  Ursache,  auf  jene  Unter- 
scheidung und  noch  feinere  einzugehn  ;  die  Stufen  des  Lehrgangs 
bestimmen  sieb  aus  andern  Gesichtspunkten,  ^  so  weit  es  ttber- 
haupt  deren  noch  bedarf. 

Die  Konntniss  der  Blas-  und  Saiteninstrumente,  sowie  die  bis- 
hörigen  Uehunuen  kommen  uns  jetzt,  bei  der  Vereinigung  nller, 
bisher  nur  in  abgesonderten  Choren  angewend^lcn  Mitte!,  -/u  Hulfr 
llnsPF  nicbstes  Geschüft  kann  kein  andres  sein,  als  unsri  Mittel 
zusanimenzuslctlen  und  gegen  einander  nbzuwHgen,  um  zu  erfahren, 
wie  sie  sich  vereinen  und  vereint  anwenden  lassen. 


Im  Orchester  treten  d  rei  Chore, 
Streichinstrumente, 

Rohrinstnimenle, 

BlechinslruTnotite, 
zusammen,  denen  sicli  SehlaL;inslrumenle  zugesellen  können.  Wenn 
wir  einslwrilen  von  diesen,  sowie  von  dem  Chor  der  Venlilinstru- 
mente  absehn,  so  haben  wir  jetzt  über  drei  Massen  zu  gebieten, 
die  ^\rh  in  nuinnigfachen  Beziehungen  unlerseheiden  und  in  andern 
w  ieder  verbindungsfahij^  oder  einander  verwandt  zeigen. 


Erster  Abachiiilt. 
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IV.  Das  volle  Oixhester. 


VerwüDtlL  sind  die  Rohr-  und  Hiechinslrumenle ,  insofern  sie 
allesaraml  Blasinslrumeule,  iiiilhin  in  Schallitraft,  Klang  weise,  Be- 
bändluü^  und  Fähigkeit  einander  mehr  oder  weniger  gleichdiiig 
oder  ähnlich  sind.  In  diesen  Besiebuogeii  skici  sie  beide  von  den 
Streichinstrumenteo  weseotlicli  untmebiedeii. 

Auf  der  andern  Seite  lehnen  sieb  die  Robrinsirumenie  durdi 
die  VollsUlndigkoit  ibres  Ton&ysteros  und  die  im  Vergleich  tu  den 
Blecbinstriunenten  freie  und  leicble  Beherrsehong  desselben  den 
Slreichinstrumenlen  an. 

Geben  wir  naber  auf  die  einseinen  Organe  ein ,  aus  denen  die 
Gh4)re  bestehen,  und  vergleichen 


Trom|mti*n, 


I.  die  Tonlage, 

so  lit)<!('n  wir  fur  die  hohe  Tonlage  in  allen  drei  Chören  folgende 
StiiniucD : 

Violinen,  Flöten, 

(Pikkol  flöten), 

Oboen, 

Klarinetten, 

für  die  mittlere  Tonlage  : 

Violinrn,  Klarinetten, 
Bratechen»        ( Bassethörner) , 

(enplischos  Horn), 
Fagotte, 

fttr  die  liefe  Tonlage: 

Violoncelt,  Pagoltc, 
Konirabass,  Konlrafogoti, 

Serpeni  u.  s.  w., 


Tronipcten, 
Hörner, 

All-  und  Tenor- 
posaune, 


llrirner, 
Tenor-  und 
ßassposaunct, 
Pausen ; 

oder,  —  wenn  wir  auf  die  normale  Vierstimniigkeii  zurück- 


n,  —  für  die  erste  Stimme: 
Violine  I.,        Flöte  I., 

(Pikkolflöte  I.), 
Oboe  I., 
Klarinette  1., 

für  d  I  e  z  w  e  i  t  e  8 1  i  mm  p  : 

Violine  II.,        Fl oi.  II., 

(l'ilvkolOöte  11.), 
Oboe  II., 
Klarinette  11., 
englisches  Horn, 
Basse  thoru  1., 


Trompele  l., 


Truiiipele  II., 
Horn  I., 
Attpo&uune, 
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für  diedriite  Stimme: 


Bratsche, 

Violoneell, 


Basselhorn  II 

Fagott  I., 


Born  U., 
Tenorposanne, 


für  die  v  i  t^r  le  Stimme: 


YioloDcell, 
Kontrabass, 


Fagott  II., 
Kontrafagott) 


Horu  II., 

Bassposaane, 

Paokan. 


Han  bemerkl,  dass  in  beiden  Zuaarnmenstellungen  manches 
Inslrumenl  swiefacb  aufgeAlhrt  ist,  %,  B.  die  Klarinetten  und  Tronf- 
pelen  für  hohe  und  mittlere  Tonlage,  die  Fagotte  und  Httrner  für 
mittlere  und  tiefe.  Wenn  man  aber  den  Umfang  und  das  Vermifgen 
der  einielnen  Instrumente  erwsgt,  so  wird  man  nicht  nur  dies 
erkttfrt  finden,  sondern  erkennt  auch,  dass  manche  Instrumente 
noch  gans  andre  Stellen  einzunehmen  geeignet  sind ;  die  Klarinetten 
kUnnen  möglicherweise  dritte  Stimme,  die  Basse tbOmer  zweite  oder 
selbst  erste  Stimme  sein,  und  so  noch  andre  Anderes.  Es  kam  zu~ 
nächst  nur  darauf  an,  eine  allgemeine  und  ungefähre  Uebersicht 
aller  Tonmittel  zu  erlangen. 

Ziehen  wir 


in  Betracht,  so  wissen  wir,  dass  die  Streichinstrumente  im 

Allgemeinen  die  reichsten  und  geschicktesten,  namentlich  auch  die 
beweglichsten  sinrl  Ihnen  schliessen  sich  zunHchst  die  Rohrin- 
^strumente  an,  und  unter  diesen  wieder  nm  geschirktesten  für 
schnelle  und  vielseitige  IU>wegung  dir  Flöten,  Klarinetten  und 
Fagotte.  Von  den  Blechinslrumenti  ii  sind  die  Posaunen  am 
geschickte^leii,  ein  vollständiges  Tonsjsteiii  herzustelien,  die  Trom- 
peten am  heweglulihlen,  aber  tonürmsten.  die  Horner  tonreicher 
als  die  Trompeten  und  beweglicher  als  die  Posaunen. 
Vergleichen  wir  sodann 


der  v(M s(  hi('(ineii  Cliore  unti  Instrumentarien,  so  limK  ii  sich  man- 
nigfache Beziebuogen,  die  aus  einem  Chor  in  das  andre  hinüber- 
fahren. 

Im  Allgemeinen  kann  man  wohl  die  Instrumente  jedes 
Chors  unter  einander  für  verwandt  und  verschmelzbar  achten; 
also  alle  Blasinstrumente,  —  näher  alle  Hohrinslrumenle,  alle  Blech- 
instrumente, —  alle  Streichinstrumente.  Treten  wir  aber  naher,  so 
zeigen  sich  doch  innerhalb  der  Chöre  grosse  Verschiedenheiten  und 
wiederum  von  einem  Chor  sum  andern  Besiehungen. 

Am  gieiehartigsten  sind  die  Stretehinstmmente  unter  etaander. 
Unter  den  Rohrinstrumentan  treten  die  Oboen  durch  die  Scbürfo  und 


2.  das  Ton  vermögen 


3.  die  Klan gweise 
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SprOdigkeil  ihres  Klanges  von  den  ttbrigen  Rohriaslnuneiilen  fera 
ab.  Ihnen  schllesst  sich  sunflehei  und  als  ein  fast  gleiebartiges 
Wesen  nur  das  angliscbe  Horn  an.  Unter  den  BleehlnstrunHmten 
.sind  es  die  Homer,  die  sieh  durch  die  Weichheit  und  Rundung  ihre« 

Klangs  von  den  Tiximpeten  und  Posaunen  wesentlich  und  unvcr- 
koiinhar  abscheiden.  —  Wie  weit  diese  Verschiedenheiten  sich 
durch  vermittelnde  Instrumente,  durch  VersUirkung  der  abweichen- 
den Instrumente  ntit  den  übrigen,  durch  äussen^  Massregeln  (z.  B. 
durch  Fi.missimo  der  Posaunen,  in  dem  sie  den  ilörnern  ähnlicher 
"  wirken)  ausgleichen  oder  verbergen  lassen,  ist  tbeils  schon  be- 
sprochen, theils  noch  weiter  zu  erörtern. 

Auf  der  andern  Seite  schliessen  sich  die  Horner  dem  Klange 
nach  leicht  don  Rohrinstrumenlen,  namentlich  den  Klarinetten,  Fa- 
ij;olt('n  um!  Molen  an.  l'nd  wiederum  lehnen  sich  die  Ühoen  beson- 
ders hl  (1(  11  lujliern  und  feinern  Lagen  leicht  an  die  Violinen,  wHh- 
rend  sie  in  ili  i  Härle  der  tiefen  Tonlai^en  eiiu;  i;e\visse  AehniieliKeit 
mit  der  Trotupele  (nieht  /u  ihrem  Vorlheil)  zu  erkennen  lachen. 
Die  Fagotte  wiederum  n.ihern  sich  dem  Klant;  der  Violoncelle,  und 
die  rauhem  tiefen  Toae  der  Bratsche  sind  nicht  ohne  einen  gewissen 
Anklang  vom  Wesen  der  Trompete. 

Auf  diese  Weise  bilden  sich  nun  Reihen  von  Instrumenten,  die 
unter  einander  in  näherer  Beziehung  stehen  und  eins  in  das  andre 
ttberftthren,  oder  eins  das  andre  anxiehen.  Wir  stellen  folgende 
Reihen  auf,  — 

Violine  —  Oboe  —  Trompete  —  Bratsche, 

Violoncell  —  Fagott  —  Horn, 

Oboe  —  Fagott  —  Klanoetle  —  Flöte, 

Fagott  —  Horn  —  Klarinette  —  Fltfte, 

Trompete  ^  Posaune  —  Horn  »  Fagott, 

Kontrabass  —  Bratsche  —  Trompete  —  Posaune, 

nielit  erschöpfend,  sondern  nur  als  Beispiel  für  mancherlei  andre  zu 
bildende  Ketten  ähnlicher  Bedeutung. 

Dass  an  allen  hier  in  Beziehung  gesetzten  Instrumenten  auch 
mehr  oder  weniger  starke  Verschiedenheiten  hervorgehoben  werden 
können,  ist  gewiss.  IKe  ganze  Betrachtungsweise  kann  schon  darum 
nicht  vollkommen  genugthun,  weil  der  Klang  desselben  Instruments 
in  verscbiednen  Tonlagen  (man  denke  nur  an  die  Tiefe  und  Htfbe  der 
Oboe)  und  salbsA  bei  versehiedoem  Stiirkegrad  {mm  denke  an  das 
Piano  und  Porte  der  HIfrner  and  Posaunen)  ein  selir  vencbiedner 
sein  kann.  Allein  diese  Abwetchnngen  nnd  Nebenunlersebied« 
haben  lUr  jetst  keine  Bedeutung.  Es  kommt  jetat  nur  vor  allem 
darauf  an :  sich  einen  grossen  und  freien  Blick  über  das  gesammte 
Material  und  seine  Wecbselbesiehungeo  su  verschaffen.  Wir  fassen 
snerst  das  Orebester  als  ein  Ganses,  ein  einigse  Organ  auf,  unter* 
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acbaiden  daoD  seine  zwei  oder  drei  MasseO|  und  fassen  wieder  jede 
als  ein  in  sieb  geschlossen  Zusammengehöriges  auf.  Nun  erst  ent- 
decken wir  theils  vertrautere  Beslebungen,  theils  feinere  Scheidun- 
gen, und  bilden  durch  die  vervchiednen  Hassen  hindurch  unsre 
ICetten.  Diese  Anschauungs-  oder  Auflassungsweise,  die  den  Kom- 
ponisten (nicht  blos  den  Lernenden,  . —  denn  hier  lernt  Niemand 
aus)  stets  von  Neuem  beschäftigen  muss,  dringt  so  vom  Allgemein- 
sten bis  in  das  Besonderste  jedes  einxelnen  Instruments,  l8sst  aber 
das  Einselne  nicht  mehr  vereinzelt,  sondern  stets  in  seinem  Ver- 
hllltniss  SU  Andenn  und  dem  Gänsen  erscheinen. 
Dasselbe  gilt,  wenn  wir  suletst 

4.  dieSchalllLraft 

der  ein/einen  Instrumente  ermesse»;  auch  diese  ist  in  den  ver- 
schiednen  Tonlagen  verschieden,  i.  B.  in  der  liefen  Oktave  der 
Pltfte  gering,  in  der  hohen  bedeutender.  Im  Allgemeioen  kann 
man  jedoch' den  Blechinstrumenten  überlegne  Scfaallkrafl  vor 
den  Bohrinstrumenten,  den  Blüsern  mehr  aushalteiide,  den 
Siraicbinatrumenten  mehr  Schlagkraft  beimessen.  Unter  den 
BleehlnBtrumenten  sind  die  Horner,  unter  den  Rohnnttrumenteo 
Flöten  und  Fagotte  die  mildesten. 

Wir  kommen  sum  Schluss  auf  die  einstweilen  bei  Seite  gelaa- 
senen  Schhig-  und  Ventil inatrumente  lurOck.  Die  erstem, 
von  denen  wir  nur  Pauken  und  grosse  Trommel  betrachten, 
sind  bekanntlich  ebensowohl  des  Piano  als  des  höchsten  Grades  von 
Forle  fähig  und  mit  jeder  orchestralen  Zusammenstellung  vereinbar. 
Im  Piano  oder  Forle  haben  sie  ursprünglich  nur  Schlagkraft;  der 
Paukenwirbel  aber  kann  gleich  dem  Tremolo  der  Slreichinstrumente 
den  Ton  gewissermassen  verlängern,  —7  und  zwar  auf  beliebige 
Zeit,  so  lange  der  Spieler  nicht  ermUdet,  —  und  dabei  anschwellen 
und  abnehmen  lassen.  Dieses  Vermögen  ist  es,  das  die  Ver- 
ein igunc;  der  Pauken  mit  den  Streichinstrumenten  und  BlOsern 
begünstigt. 

Von  den  Ventiiinstrunienten  müssen  wir  schon  Ventil  trom- 
peten und  Ventil  hürner  als  die  verzoönon  Geschwister  {enfans 
gUt^s]  der  natürlichen  Trompeten  und  Hürner  zu  diesen  oder  an 
deren  Ort  stellen,  —  wenn  iiiaii  sie  einnuil  nicht  tiilljehr^  n  k  uiti. 
Das  chromatische  Tenorhorn  winde  sich  zu  den  Pos-mnen" 
gestdien,  die  stierhafte  Tuba  (Kontrabfissluba)  nhei-  ni<)i-',  wenn 
innn  sie  dnichiius  haben  will,  den  Bass  des  gesamofteii  Bliiserchors 
verstärken.  Sollten  noch  Fiügelhürnei-  u.  s.  w.  zutreten,  so  würden 
sie  zwischen  Hörnern  und  Rohrinstruuienten  ein  Mittelglied  bilden. 
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Zweiter  Abschnitt. 

^HMiiiaicnstelluiig  des  Oreliester» 

Weun  wir  jelzl  an  di«^  Zusammenstellung  unstns  Oroliester?» 
j<el»n,  sind  wir  von  der  Einseitigkeit,  die  uns  bisher  nuf  Blas-  oder 
auf  Slroiohinslrumenle  beschränkt  hat,  frei.  Hiervon  ist  nicht  mehr 
die  Itede,  sondern  von»  Verein  des  Qunrtells  imi  Blas-  und  Schlag- 
instrumenten. Das  Slrei(h(|vi;n teil  wird  (S.  248)  als  Kern  des  Or- 
ehesters  in  seiner  Vollsläiidi^keit  (S.  V4>raiisgesel/,l.  Folglich 

bleibt  nur  die  Frage : 

Welche  Blas-  und  Schlaginstrumente  wollen  wir  dem 
Quartett  lugesellen? 
tu  beantworten.  Wir  wollen  dabei  von  den  VenliKnstrument^n, 
dem  engUehen  Hoiti,  den  OphikleYden,  dem  englischen  Bassbom, 
den  angebiüachHchem  Fluten  und  Klarinettarten  und  den  Schlag- 
instnimeolen  ausser  Panken  nnd  grosser  Trommel  einstwellen  ab- 
sehn,  und  behalten  uns  vor,  gelegentlich  auf  eins  oder  das  andre 
dieser  Instrumente  hinsuweisen.  Diese  Beschrilnkung  —  die  uns, 
beiläufig  gesagt,  in  den  Besitskreis  versetst,  innerhalb  dessen  unsre 
Meister  sich  bewegt  haben  —  droht  auch  für  den  Fall  keinen  Ver- 
lust, dass  man  noch  neue  Instrumente  fttr  besondre  Zwecke  lusieben 
wollte ;  denn  die  Grundstttxe  wttrden  ohne  Weiteres  sich  auf  sie 
anwenden  lassen. 

Bei  der  Zusammenstellung  seines  Orchesters  nun  hat  der  Kom- 
ponist mehr  als  einen  Gesichtspunkt  zn  fassen. 

i.  BedUrfniss  der  B lasinstrn mente. 

Zunächst  wird  im  Allgemeinen  die  Aufhebung  jener  Einseitig- 
keit wUnschenswerth  sein,  die  in  der  ausschliesslichen  Anwendung 
von  Streichinstrumenten  liegt.  Die  Wirkung  derselben  im  Orchester 
ohne  Zutritt  oder  Zwischentritt  von  HiMsern  nimmt  leicht  eine 
gewisse  heisso  Dürre**)  an,  der  SalJt  wird  unnibi'j  (weil  das 
Streichinstrument  die  Bewegim-j  liebt),  abgebroch*  n  und  scharf, 
oder  bei  zarter  Behandlung  dünn,  und  kann  —  wie  luch  der  son- 
stige Inhalt  sei  —  auf  die  Länge  peinlich  werden.  Wir  werden  also 
durch  einen  künstlerischen  Grund  auf  dieselbe  Stelle  geführt,  die 
uns  oben  durch  den  Lehrgang  angewiesen  wurden:  auf  die  im  All- 
gemeinen bestehende  Notbwcndigkeit,  zu  dem  Quartett  Blas- 
instmmente  zu  gesellen. 

*)  Hierzu  der  Anhang  O. 

•*)  Dass  in  diesen  Dingen  nur  cleicbnissweise  gesprorhen  werden  kann  und 
jedes  üleichaiss  unzulänglich  und  dem  Alissverstöuduiäs  ausgesetzt  bleibt, 
veno  die  Inielligeiis  des  Lesers  nicht  so  Httlfe  komnil,  ist  schon  früher  (S.  4) 
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Ein  treffenderes  ZeugDiss  für  diesen  unsern  ersten  Grandsati 
ISsst  sich  vielleicht  nicht  finden,  als  bei  dem  allseitigsten  aller  In- 
stnimenlislen,  bei  J.  Haydn,  in  den  Jahreszeilen  die  schwüle  Arie, 
die  den  Druck  der  Mittagsglut  im  Sommer  singt Haydn  fühlte 
gar  wohl,  dass  hier  nur  das  Quartett  wirken ,  idas  Organ  für  die 
entathmendc  Schwüle  sein  könne ;  und  doch  vermochte  sein  musi- 
kalisches Wohlgefühl  es  nicht  leicht,  auf  den  mildernden  Hauch  der 
Bläser  ganz  zu  verzichten.  Er  mischt  also  eine  Flüle  und  eine 
Oboe  ein.  Allein  beiden  ist  gleichsam  nur  ein  tröstendes  Wort 
erlaubt;  hier  — 


441 
Fl.  Oll. 

Violiao  I.II. 

Yiol«. 

Tcuorc. 


Largo  ■ 


m 


c.  sord. 


m 


pp 
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flehen  wir  den  Schluss  des  Ritoriiells  und  den  Anfang  des  Gesangs, 
und  nach  dem  ersten  Abschnitte  des  letstern  jenes  emsige  den 
Blasern  gestattete  Wert.  Es  kommt  noch  einmal  (wiederliolt)  im 
Ritomell  und  «um  lotsen  Mal  (ebenfalls  wiederholt)  in  der  Mitte  der 
Arie  beim  Wiederanfang  vor  und  sonst  nirgends.  Ueberall  sonst 
ist  nur  Begleitung  des  Streichorchesters.  Die  BlSsor  wären  weg- 
sulassen  gewesen,  wenn  das  rein  musikalische  Gefühl  sie  nicht 
begehrt  hatte;  sie  konnten  mehr  —  oder  es  konnten  deren  mehrere 
gebraucht  werden,  wenn  nicht  der  Sinn  der  Situation  ausschliess- 
lich oder  doch  im  entschiedensten  Uebergewichl  ßogenwirkung  ver- 
langt hatte.  —  Wenn  unmittelbar  darauf  oder  kühlende  Schirm  des 
dunklen  Hains«  willkommen  geheissen  wird ,  treten  zu  den  Saiten 
gleich  Flöte,  Oboen,  Fagotte,  Hörner  in  erfrischendem  Anhauch  auf. 

Sobald  nun  der  Zutritt  von  Blasern  feststeht,  ergiebt  sich  das 
zweite  Bedürfniss,  das  wir  als 

2.  Gleichgewicht  der  Tonlagen 

bezeichnen  wollen.  Das  Streichquartett  besetzt  fQr  sich  allein  Hohe, 
Mitte  und  Tiefe  des  Tonsystems ;  allein  es  wirkt  als  ein  besondrer 
Chor.  Sobald  Blaser  zutreten,  bilden  sie  einen  zweiten  wohl  unter- 
scheidbaren Chor,  fttr  den  wir  ebenfalls  verhaltnissmttssige  Be- 
setzung der  Tonlagen  wünschen  müssen.  In  der  Regel  wird  man 
also  gern  tiefe  und  hohe  Bläser,  mitbin  (nach  deren  schon  S.  II 7 
festgesetzter  paarweiser  Stellung)  wenigstens  ein  tiefes  und  ein 
hohes  Blüserpaar  zusammenstellen,  um  den  Bläserchor  in  sich  selber 
nach  Hohe  und  Tiefe  eben  massig  auszubilden.  Man  wird  also  gern 

Oboen  und  Fagotte, 

Klarinetten  und  Horner  oder  Fagotte 
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als  BlSsercbor  aufstellen,  wenn  uidn  sich  auf  einen  kleinen  Chor 
la  beschränken  bat. 

Allerdiiigi  sind  auch  hier  zabireicbe  ÄusDahmeo  vorbandeD, 
die  aber,  wenn  sie  gerechtfertigt  sein  sollen,  in  einer  beaendera 
lote&tioo  des  KompoDisten  ihren  Grand  haben  mOssen.  Gleich  der 
bei  Nr.  444  angeführte  Satx  ist  eine  solche  Ausnahme.  Haydn 
rausste  aich  auf  die  engste  2ahl  der  BUlser  beschranken,  wenn  er  • 
niehl  die  Lokalfarbe  für  seine  Situation  trüben  oder  gans  vemndern 
wellte ;  seine  Oboe  lehnt  sich  an  die  Violinen  fast  wie  ihres  Giei- 
eben,  die  Fittte  ist  fast  das  einsige  Labsal  im  heissen  stillen  Zug  der 
Bogen ;  ein  Paar  Fagotte  oder  Htfrner,  —  je  ein  einziges  —  hatten 
Schalton  und  Kühlung  gegeben  und  durften  erst  bei  dem  folgenden 
Salsa  mitreden.  Was  übrigens  diesen  und  andre  Ausnahmfalle  von 
der  musikalischen  Seite  begreiflich  und  leichter  ertraglich  roaohty 
liegt  vor  Augen.  Wenn  nämlich  durch  einseitige  Macht  von  lauter 
hohen  oder  lauter  tiefen  filasinstrunienten  ein  Uebergewicht  nach 
der  Höhe  oder  Tiefe  in  der  Anlage  der  Partitur  veranlasst  scheint, 
so  kann  ja  doch  noch  in  der  Ausführung  das  Quartett  so  gesetzt 
werden,  dass  es  die  tiefere  Tage  im  Geciensatz  zu  den  hohen  Bläsern 
hervorhebt,  —  oder  es  können  die  hohen  Bliisinslrutiiente  selber 
mehr  in  der  Tiefe  und  Mitte  gebraucht  werden.  So  bat  auch 
Haydn  verfahren. 

Der  Rücksicht  auf  gleichmässlLT  üesetzung  der  Tonlagen  inner- 
halb des  BiMserchors  liegt  schon  der  dedanke  zum  Grunde,  dass  der- 
selbe in  sich  selber  befriedigend  gestaltet  sein  müsse.  Wir  wissen 
aber,  dass  im  Karakter  der  Bläser  Fülle  des  Klangs  als  einer  der 
Grundzilge  hervortritt,  und  zwar  im  Blech  noch  mehr  als  in  den 
Rohrinslrumenten.  Daher  ist  nun  auch 

3.  Vollklang 

eines  der  allgemeinen  Bedurfnisse ,  deren  sich  der  Komponist  nicht 
ebne  besondern  Grund  entschlngcn  kann. 

Der  Yollklang  hangt  natürlich  nicht  blos  von  der  Wahl  der 
Uislrumente  aby' — Klarinetten  gewähren  ihn  mehr  als  Flöten  oder 
Oboen,  Posaunen  mehr  als  Horner,  —  sondern  auch  von  der  Masse 
derselben ;  wenn  zu  den  Oboen  und  Fagotten  noch  Flöten  oder 
Kl'-irifiptu  II  treten,  oder  beide  zusammen,  so  versteht  sich  von 
seihst  ,  (iass  die  Schaliniasse  sich  vergriisserL  Allein  es  tritt  hier 
doch  riorli  ein  Drittes  hinzu. 

l!ls  ist  n.lmlich,  von  allen  lu^^oridei  n  Inlenliunen  abgesehn,  vor- 
iheilbaft  für  den  Wohl-  und  Vollklang,  wenn  Rohr-  und  Blech- 
instrumente vereinigt  werden,  weil  dann  die  Eigenthümlichkeiten 
beider  einander  gegenseitig  ergänzen  und  Kins  das  Andre  schon 
durch  den  Gegensatz  hervorhebt.  Daher  würde  die  grösste  Auf- 
häufung von  Rohrinstrumenten  —  wollte  man  auch  zu  FlataD, 
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Ohoen,  Klarinetten  und  Fagotten  noch  Alt-  und  Bassklarinettea 
und  Bassethörner ,  oder  statt  zweier  Fagotte  drei  oder  vier  obligala 
nehmen  —  keinen  so  wohlgebildeten  Klangkörper  geben,  all  wenn 
man  tu  weil  weniger  Instrumenten,  t.  B.  su  Klarmetten  und  Fa** 
getten ,  noch  Rtfrner  setst ;  selbst  Klarinetten  und  Htf mer  allein 
(wofern  nur  der  Tongebalt  der  letetem  genügt)  gewahren  eine  FttUe 
von  Wohllaut ,  die  grossem  Zusammenstellungen  ohne  Beimischung 
von  Blech  nicht  leicht  eigen  ist.  Und  so  dient  umgekehrt  der  Zutritt 
von  Rohrinstrumenten  —  wtfreu  es  auch  nur  Klarinetten  (oder 
Oboen)  und  Fagotte,  oder  selbst  nur  die  letstem  —  einer  Blech- 
masse,  die  in  sich  selber  stark  genug  gebildet  sein  mag,  um  voll 
SU  klingen,  zu  besserer  Abrundung  und  zur  Annäherung  an  das 
Quartett  oder  Verschmelzung  mit  demselben.  Hiernach  bieten  uns 
Zusammenstellungen  von 

Klarinetten  (oder  Oboen),  Fagotten  und  Hörnern, 
Flöten,  Oboen  (oder  Klarinetten),  Fagotten  und  Hörnern 
schon  eine  befriedigende  Masse  für  jenen  Vollklang,  den  wir  als 
ersten  Karakterzug  und  Reiz  aller  Hannoniemusik —  und  somit  auch 
des  BlMserchors  im  Orchester  erkennen. 

So  weif  fuhrt  uns  das  nngenieine  BedUrfniss,  dem  Slreicher- 
chor  Blasei  zu/ngesellen  und  diese  als  eignen  Chor  in  befriedigender 
Weise  aufzusUjllen.  Alles  Weitere  hängt  nun  von  der  besonderu 
Aufgabe  ab,  die  sirh  dem  Kuniponisten  in  dem  oder  jenem  Werke 
darbietet.  Hierüber  erschopiend  zu  reden,  würde  ebensowoiil  un- 
ausführbar als  unnütz  —  oder  vielmehr  benachtheiligend  sein.  Es 
können  nur  noch  einzelne  Winke  Uber  h  lutig  eintretende  oder 
besonders  lehrreiche  Verhältnisse  gegeben  werden. 
Wenn  es  dem  Kouipuuisteu  auf 

4.  grosse  Kraftentwickelung 

ankommt,  so  ist  allerdings  dns  nUchste  Mittel,  das  sich  ihm  darzu- 
bieten scheint,  eino  vortirösserle  Instrumentation.  Zuniirbst  wird 
er  also  zu  seirjcii  l  lott  a,  Oboen,  KInrinetlen,  Fagotten  und  Hörnern 
noch  Trompeten  und  Pauken,  —  dann  vielleicht  Posaunen,  — zu 
den  Flöten  vielleicht  PikkolQöten ,  zu  den  normalmassigen  zwei 
Hörnern  ein  zweites  Ilornpaar  oder  ein  drittes  Horn  setzen,  und  so 
fort.  Allerdings  w  ird  auf  diesem  Wege  die  Schaliuuissr  vergrüssert. 

Allein  mit  dem  Anwachsen  der  Masse  wird  kunieswegs  die 
Kraft  des  Ganzen  jederzeit  gesteigert.  Wir  haben  sciiou  jrtlher 
IS.  ICO)  bemerken  müssen,  dass  Insti  iinu  nte  von  rundem,  weichem 
kldnge  die  Schallkraft  scharfer  und  harter  Instrumente  nicht  immer 
erhöhen,  sondern  vielmehr  umhüllend  zu  schwächen  dröhn,  wenn 
dem  nicht  etwa  durch  besonders  geschickte  Stellung  vorgebeugl 
wird,  was  nicht  immer  angeht.  Ftoten,  wenn  sie  nicht  in  der  hifch'- 


Digitized  by  Google 


2.  Zusammenstellmy  des  Orchesters. 


357 


Sien  Tonlage  gehalten  werden,  nehmen  den  Oboen  leicht  ihve  ein- 
driDglicbe  Schürfe,  Hönier  Ibun  dasselbe  den  Trompeten,  Uürner 
und  FagoUe  den  Posaimen.  Wollte  qian  zu  FlflteD,  Klarioellen,  Fa- 
gotten und  Htfmero  ein  zweites  Hornpaar  und  Baseethdrner  setien 
mit  oder  ohne  Oboen,  so  würde  durch  die  Masse  sanftquellenden 
gerundelen  luftvollen  Klanges  die  Schmetterkrafl  der  Trompeten 
und  Posaunen  gehemmt  oder  gar  gebrochen ;  es  konnte  so  ein  voll- 
strtfmender,  ja  erhabner  Vollklang  gewonnen  werden,  nicht  aber 
durchdringende  erschttttemde  Kräh, 

Und  endlieb  wttrde  der  entgegengesetste  Uebelstand  von  dem. 
eintreten,  den  wir  xuerst  gewahr  wurden.  Zuerst  erkannten  wir  die 
Mangelhaftigkeit  in  der  Wirkung  von  Streichinstrumenten  ohne  Bill- 
ser;  jetzt  würde  die  Überhäufte  Masse  der  Bläser  dem  Streichquar- 
tett alle  Energie  und  Scharfe  abstumpfen.  Und  wenn  man  diesem 
Naebtheil  durch  verdoppelte  Besetzung  des  Quartetts  entginge,  — 
was  doch  nur  an  den  wenigsten  Orten  die  Mittel  erlauben,  —  so 
würde  in  der  gehJiuften  Masse  der  Bläser  und  Streicher  jede  Indivi- 
dualität ihren  Karakter  einbüssen,  ein  Klnng  würde  den  andern  ver- 
schlingen, die  Schallniasse  —  das  Materielle  auf  Kosten  des  Geisti- 
gen überwältigend  werden. 

Diese  Ueberlegung  führt  uns  auf  einen  Grundsatz,  der  von  den 
Meistern  stets  festgehalten  worden ;  er  beisst 

5.  Mflssigung  und  Zurtlckbaltung 
io  der  Zusammenstellung  des  Orchesters  und  hängt  eng  susammen 
mit  dem  höchsten  Grundsatz,  den  wir  für  die  Bildung  des  Orches- 
ters überhaupt  auszusprechen  haben : 

6.  ka  ra  k  te  ri  s  l  i  sc  h  e  Wahl  der  intrumenle. 

Beide  Gnindsätze  treten  uns  Uberall  entgegen,  wo  os  dem 
Kttnstler  um  das  wahrhaft  Künstlerische,  —  um  Offenbarung  eines 
ücisligen  Inhalts,  eines  tiefergrillnen  Seelenznstandes,  einer  Idee  — 
zu  thun  war,  während  alle  zuvor  erwähnten  liucksichten,  so  t^ewiss 
sie  ihre  Berechlicnng  haben,  doch  zunächst  nur  dt  in  Öiimiichen,  — 
dem  sinnlichen  Wohlklang ,  der  materiellen  Gewalt  —  oder  dem 
abstrakt  Verständigen  angehörten. 

Den  wahren  Meister  in  der  Instrumentalion  erkennt  man  vor 
allem  in  der  Zurück iialtung,  die  ihn  von  allem  Material,  das  nicht 
streng  nothwendig  ist  für  seine  Idee,  absehen  liisst.  J.  Uaydn 
miiimt  zu  seiner  sprühend  lebendigen  ßdur-Symphonie,  zur  derar- 
tigen dur-Symphonie  nur  Flöten,  Oboen  (keine  Klarinetten)  und 
Fagotte,  Horner,  Trompeten  und  Pauken.  Mozart  hat  in  seiner 
Gmoll-Symphonie,  einer  der  geistvollsten  und  leidenschaftlichsten, 
die  er  geschrieben,  nur  eine  PItfte,  Oboen,  Fagotte  und  zwei  Hor- 
ner, keine  Klarinetten,  keine  Trompeten  und  Pauken. 
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Wenn  man  vielleicht  geneigt  sein  sollte,  diese  Zurücklialiung 
allerer  Meister  Uieilweis  mit  auf  die  Beschrtlnklheil  der  damaligen 
Orchester  xu  beziehen:  so  findet  man  doch  denselben  Grundsatz 
auch  hei  Beethoven,  der  überall  und  namentlich  in  seinem  Wien 
auf  die  zureichenden  Mittel  der  Ausfllhrunu  rechnen  konnte.  In  sei- 
ner heroischen  Symphonie,  zu  der  ihn  bekanulHch  die  Heldengestalt 
Napoleons  begeislerl  hat  und  in  der  ihm  Bilder  des  Kriegs  in  ihrer 
kühnsten,  gewaltsamst  andringenden  Macht  vorschwebten,  hat  er 
keine  Posaunen,  keine  Pikkolflöten,  sondern  setzt  den  gewöhidicben 
InslrameDteik  —  Flttten,  Oboen,  KlaiiDetlen,  Fagotten,  Trompeten 
ond  Pauken  und  zwei  Hörnern  —  nur  noch  ein  drittes  Horn  zu.  In 
seiner  Pastoralsympbonie  entbfilt  er  sich  in  den  ersten  beiden  Stitien 
selbst  der  Trompeten,  die  erst  im  dritten  —  und  da  auch  nur  im 
Trio  auftreten.  Erst  im  vierten  Satze  (Gewitter,  Sturm)  kommen  zu 
den  Trompeten  noch  Pauken,  eine  PikkolOtfte  und  Posaunen  —  aber 
nur  Alt- und  Tenorposaune  hinzu.  Pauken  und  Plkkolfldte  treten  hier 
wieder  ab.  In  der  CmoU-Sympbonie  werden  Posaunen,  Pikkollltfte 
und  Kontrafagott  ebenfalls  bis  zum  Finale  gespart.  Selbst  in  dem 
mUcbtigsten  aller  Orohesterwerke ,  in  Beetboven's  neunter  Sym- 
phonie (mit  Chor),  wirkt  das  Kontrafagott  erst  im  vierten  Satze  bei  der 
Einleitung  in  das  Rezitativ  der  Busse  mit;  Pikkolflilte,  grosse  Trom- 
mel, Becken  und  Triangel  treton  erst  im  Alla  mareia  der  Kantate, — 

Froh  wi0  »«ine  Sonnen  fliegeo 
Durch  des  Himmels  prüchUgen  Plan, 
Laufet  Brüder  eure  Babo  

und  die  Posaunen  treten  erst  im  Trio  des  Scherso,  dann  aber  nicht 

eher  wieder,  als  zu  dem  wie  Tempelweibe  gesungnen 

Seid  amfleUungeii,  lliUloDea  I 

auf*).  Bs  bedarf  nur  eines  Blicks  in  die  Partitur,  um  zu  erkennen, 
dass  selbst  diese  gewaltigsten  Instrumente  nicht  um  der  Massen- 
oder Schaltversttlrkung  willen  gesetzt  sind. 

Die  letztem  Beispiele  scheinen  uns  um  desswillen  die  bewai* 
s^ndsten,  weil  der  Ktlnstler  hier  Mittel  geschont  und  gespart  hat, 
die  er  in  demselben  Werk  an  andern  Orten  in  Thiltigkeit  setzt, 
deren  Vorhandensein  er  also  fodert.  Hier  bat  ihn  also  augenschein- 
lich nicht  etwa  äusseriich  nothwendige  Sparsamkeit  oder  sonst  ein 
nicht  wesentlicher  Umstand  bestimmt,  sondern  nur  die  Idee  das 
Werkes  und  jene  keusche  Zurückhaltung  von  allem  nicht  flir  den 
Ausdruck  der  Idee  nöthigen  Material,  dem  nicht  verstattet  sein  soll, 
das  Geistige  Üppig  zu  tiberwuchern.  So  enthSit  sich  auch  Mozart 
in  der  Ouvertüre  zum  Don  Juan  der  Posaunen  (die  er  überhaupt 
nur  in  einer  Ouvertüre ,  der  zur  Zauberfltfte,  anwendet),  obgleich 
er  sie  in  der  Oper  selbst  braucht. 

*)  S.  99,  itt,  69,  IS8  der  bei  Schölt  in  Mainz  berausgagebnen  ParUtnr. 
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Den  Nachweis  des  Ksrakterisüschen  in  der  Wahl  der  instro- 
roeote  ktfonen  wir  kttner  fassen.  Sobald  nur  erst  erkannt  ist,  dass 
es  nicht  der  AufbAufaiig  von  iDstrumentmassen  bedarf,  dass  sie 
vielmehr  ihr  Sedenktiobes  bat,  wofern  sie  nicht  der  Idee  des  Kunst^ 
Werkes  entsprechend  und  notbwendig  ist:  wird  man  von  selbst 
geneigt  sein,  bei  der  rathsamen  Beschränkung  die  der  Idee  des 
Werks  entsprechendsten  Instrumente  den  andern  vorzuziehn.  Hier 
konnten  nun  die  auffallendsten  Zflge  aus  unsem  Heisterwerken 
gegeben  werden;  wir  beschrilnken  uns  nur  auf  einen  einsigen  Fall, 
auf  Mosa  rt*s  Requiem.  Mozart  enthalt  sich  das  ganze  Werk  hin- 
darch  der  Flöten,  Oboen,  Klarinetten  und  Horner.  Zwei  Bassel- 
hOmer  und  zwei  Fagotte  bilden  den  Chor  dor  Rolirinslrinnente ; 
ihre  liefere  Tonlage,  ihr  verschleierter  luguhrer  Klang  geben  die 
Lokalfarbe  fttr  den  Traucrpcsang,  der  wednr  durch  üppige  Klari- 
netten noch  müde  Flöten  erheilt,  oder  durch  die  positivere  Oboe 
zu  festerer  Haltung  im  Klange  gehoben  werden  sollte.  Wo  es  der 
kirchlichen  Feier  oder  schärferer  Eingriffe  des  Pathos  bedarf,  da 
dienen  Trompeten  und  Pauken  und  Posaunen,  ungemildert  und 
unvermittelt  durch  Hörner;  der  romantische  Waldklang,  die  welt- 
liche Schwärmerei  des  Horns  durfte  hier  nicht  vernommen  werden. 


Dritter  Abschnitt 
Die  einfaehsten  StelloDgett  der  verseiiiediieii  Gh&re  su 

Wir  haben  bereits  das  Streichquartett  als  wichtigsten  Chor  des 
Orchesters  anerkannt,  da  dasselbe  die  ausgedehnteste  Befähigung 
zu  allen  Arten  von  Ton  Verbindungen  und  Bewegungen  besitzt,  sich 
mehr  wie  die  andern  Orchesterchöre  den  mannigfachsten  Stimmun- 
gen und  Vorstellungen  des  Komponisten  anzuschmiegen  und  als 
Organ  herzugeben  vermag  und,  eben  weil  es  keinen  so  gesättigten 
und  sättigenden  Klang  hat  wie  die  niiiser,  länger  die  Theilnabme 
des  Schaffenden  und  Hörenden  fesselt.  Daher  sprechen  wir  es  als 
ersten. Grundsatz  für  die  Behnndluniz  des  Orchesters  aus, 

das  Streichquartett  als  Kern  des  Orchesters 
anzusehn,  mithin  von  ihm  aus  den  Satz  aufzuerbauen,  —  das  Quar- 
tett als  Hauptchor  im  Sinne  zu  haben  und  die  tlbrigen  Chore  erst  in 
Beziehung  zu  \hm  hinzu/uführen. 

In  der  That  ist  dieser  Grundsatz  so  tief  bc^rümiet,  dass  ihm 
geradezu  alle  Parlitiirrn  der  Meister  oder  Überhaupt  der  irgend 
orientirten  Musiker  zur  Bestätigung  dieneu.  Nur  wollen  wir  uns  vor 
zweierlei  MissversUludniss  dabei  verwahren. 
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Zverst  wolle  inaD  auch  hier  eingedenk  bleiben,  dass  ein  Kuna^ 
werk  nichl  stttckweis  aasammengetragen  wird,  aondera  gleich 
jedem  lebendigen  Organiamua  als  ein  einheitvoUea  Games  entsteht. 
So  wenig  der  Komponist  auerst  die  Melodie  und  hinterdrein  (Tb.  U. 
S,  45)  die  Harmonie  und  Begleitungsforni  erfindet,  so  wenig  kann 
davon  die  Rede  sein,  dass  er  suerst  sein  Quartett  komponire  und 
dann  die  Bläser  zusetse.  Ihm  stehn  alle  Chöre  und  alle  Organe  vor 
dem  innern  Auge  und  jedes  spricht  zu  ihm,  wird  von  ihm  aufge- 
rufen nach  dem  ihm  eigenthumlichen  Wesen.  Aber  eben  in  dieser 
Stellung,  wo  er  von  jedem  Organ  vernimmt,  was  es  als  sein  Wesen 
auszusagen  hat,  und  wo  er  jedes  nach  seiner  Weise  in  den  Ideen- 
kreis des  Werkes  einfuhrt,  eben  da  muss  ihm  die  umfassendere  und 
vorwaltende  Bedeutung  des  Quartetts  als  eine  längst  vertraute  stets 
vor  Augen  sein. 

Sodann  ist  der  obige  Grundsatz  so  wenig  wie  irgend  ein  Kunst- 
gesetz (Th.  I.  S.  I  H^  eine  Fessel.  Aus  der  vorwaltenden  Wichtigkeit 
des  Qu.uietts  folgt  k<'inesweizs,  dass  es  tiberall  der  vorwalteTide 
Chor  sei;  es  kann  sogar  eine  Zeitlang  ganz  ausser  ThMlipVeit  treten, 
es  können  in  prössern  Werken  ganze  Sätze,  z.  B.  in  Üpern,  Mär- 
schen oder  andern  Gelegeiiheilsniusiken  (Serenaden  u.  s.  w.),  oder 
solche,  die  sich  nach  Silu;»fion  und  Slimnunig  dazu  eiencn,  Mos 
dem  Bläserchor  Uberlassen  werden.  Auch  in  reinen  lusinunental- 
werken  kann  das  Quartett  eine  Zeitlang  pausiren,  z.  H.  in  dem 
Nr.  203  angeführten  Satz  aus  dem  Finale  von  Beethove n's  heroi- 
scher Symphonie.  Allein  schon  die  Seltenheit  und  räumliche  Be- 
st Iniuiktlieil  solcher  Sätze  \veiset  dam»  doch  wieder  auf  den  Grund- 
satz zurück;  man  wird  stets  eikennen,  dass  der  Komponist  nur  so 
lange,  als  Idee  oder  Stimmung  es  durchaus  federte,  auf  das  Quar- 
tett  hat  verzichten  wollen. 

Dies  spricht  sich  besonders  noch  darin  aus,  dass  selbst  an 
solchen  Stellen,  die  wesentlich  dem  Blüserchor  angehören,  doch  das 
Quartett  wenigstens  nebenbei  sich  in  Erinnerung  bringt.  Wir 
können  dies  suerst  an  Beethoven's  Ouvertüre  soKOnig  Stephan 
beobachten.  Der  Hauptsatz*)  — 


*)  5  5  und  7  der  bei  Uai^linger  in  Wien  erüchieneneu  Farlitor. 
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gehört  ganz  den  Blasern  (Flöten,  Oboen,  Klarinetten,  Fagotten, 
und  C-Hörnern)  an ,  aber  das  Quartelt  muss  wenigstens  im  ersten 
und  drillen  Takle  den  Akkord  mit  angeben.  Und  wenn  sich  nach  dem 
Thema  eine  Art  von  zweitem  Theil  anspinnt,  —  nämlich  dieser  — 


«4S 


Satz  von  den  Fs-Hömern  unter  aushallenden  Oboen  und  Fagotten 
vorgelrngen,  dann  von  Hörnern  und  Fatzotten  fin  tieferer  Oktave) 
bei  aushallenden  Oboen  wiederholt  wird:  so  kann  das  Quartett 
nicht  mehr  zurdckj^ehallen  werden  bis  zum  Hauptmonient  seiner 
nächsten  Wirksamkeit,  bis  zur  Wiederholuni;  des  Thema's,  sondern 
es  wirft  sich  schon  in  die  nächste  Wiederholung  des  Überleitenden 
Salzes,  — 


444 


Flauti. 


üboi.  ^  ^ 


ClariHeHi  in  h. 
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P  erMC. 

Steigert  ihn  und  führt  so  schwungvoller  in  das  TatU  des  Thema's, 
als  den  Blüseni  für  sieb  allein  möglich  gewesen  wttre.  Hier  war  es 


uiyiiized  by  Google 


S68 


IV.  Das  volle  Orchester, 


vorzugsweise  die  Bewegungsfthigkeit,  —  die  innere  Beweglichkeit 
und  Unnibe,  die  das  Quartett  in  den  Moment  der  Bewegung  hineinzog. 

Dasselbe  In  noch  freierer  und  darum  karakteristischerer  Weise 
ktfnnen  wir  an  dem  Eintritt  des  ersten  Allegro  In  Beetboven's 
il  dur- Symphonie  i>eebaobten.  Auch  hier  gehört  das  Thema  in 
seinem  ersten  Aultreten*]  wesentlich  —  und  sogar  mit  der  Binlei- 
tung  dazu  dem  Blüserohor.  AUein  das  Quartett  luinn,  wie  man  in 
der  Beilage  Xlli  sieht,  sich  gleichsam  nicht  lurQckhalten;  es  pocht 
an,  es  bestärkt  den  Scbluss  (Takt  4i),  es  drangt  sich  erweiternd  in 
den  sweilen  Theil,  der  sich  eigentlidi  so  bilden  wollte,  wie  hier  — 

die  erste  Zeile  angiebt,  ¥nrd  dann  im  Uebergang  zum  Thema  Haupt- 
chor  und  trttgt  in  dieser  Stellung  das  Tliema  im  Tutti  des  ganzen 
Orchesters  vor.  Beide  Satze  Beetboven's —  und  besonders  der 
letstere  —  beruhn  auf  einer  durchdringenden  Anschauung  vom 
Wesen  des  Quartetts  und  geben  in  der  That  treffenderes  Zcugniss 
von  deniselben,  als  solche  Stttie,  wo  das  Quartett  schon  als  Haupt- 
chor  aufgeführt  ist. 

Von  hieraus  bestimmt  sich  die  Stellung  des  BUserchors  als 
eine  vierlache.  Zwei  dieser  Stellungen,  die  einfachsten,  bringen 
wir  suerst  sur  Sprache. 

A.  Die  Bläier  als  Hanptclior. 

Die  Blasinstrumente  treten  als  Hauptchor  auf,  wenn  das  Streich- 
quartett (wie  in  Nr.  803  oder  der  Beilage  X)  entweder  gar  nicht 
mitwirkt,  oder  doch  nur  eine  untergeordnete  Aufgabe  (wie  in 
Nr.  144  oder  der  Beilage XIll)  ttbemimmt.  Dies  ist  die  ausnahmst 
weiseStellung,  die  wir  schon  oben  erwogen  haben. 

B.  Die  BllMr  Iis  TanttrkiiDg  das  aiAitottf. 

Diese  Verwenduiii;  Irilt  ein,  wenn  der  Koinj)onisl  keinen  wei- 
tem Inhalt  zu  verlaulharen  hnl,  als  der  in  den  Stimmen  des  Quar- 
tetts gegeben  ist,  wohl  aber  das  hier  Gegebne  zu  vorstärken  oder 
mit  einem  gesättigtem  oder  eigenthUmlich  gefärbten  Klang  zu 
karakterisiren  Veranlassung  ündet. 


*)  S.  4  t  d«r  neaea  Hulinger'BolieD  ParUtaraiiagtl»e. 
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4.  £rst6  Weise  der  Verstärkung. 

Wenn  das  ganze  Quartett  —  also  der  gesammte  Stimmeninbalt 
der  Komposition  von  den  Blflsem  verstärkt  werden  soll,  so  wird 
gewöhnlich 

der  ersten  Violine  die  erste  Oboe  und  KInrinette, 
der  zweiien  Violine  die  sweite  Oboe  und  Klarinette, 
der  Bratsche  das  erste  Fagott, 

dem  Bass  das  zweite  Fagott  und  Kontrafagott  oder  Serpent 
zuertheilt.  Die  Flöten  gehn  entweder  im  Einklang  oder  in  der 
höhem  Oktave  mit  den  Oboen  und  Klarinellen  ;  das  Krslere,  wenn 
die  Lage  in  der  höhern  Oktave  allzuhoch  führen  würde,  oder  wenn 
man  die  Oberstimmen  nicht  zu  stark  werden  lassen  will.  Allein 
diese  Verstärkung  würde  noch  mancherlei  andern  Rücksichten  auf 
die  Fähigkeit  und  Ei^ienthümlichkeil  der  Instrumente  unterworfen 
sein.  Sollte  z.  B.  der  in  432  und  433  angeführte  Fugensalz  von 
Handel  (wir  fassen  die  erste  Tuttistelle ,  die  von  Nr.  432  über- 
führt) durch  Bläser  —  und  zwar  durch  Flöten,  Oboen,  .4 -Klari- 
netten ,  Fagotte  und  Kontrafagott  —  verstärkt  werden*):  so  könnte 
sich  der  Satz  in  dieser  Weise  — 


*)  Wir  würden  übrigens  den  Zutritt  der  Bläser  nach  dem  Sinn  des  Salzes 
du^rcba  ui>  uamotivirt  und  oachtheilbringend  finden;  Mozarthat  seEr 
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gestalten.  Wir  haben  uns  hier  so  einfach  wie  möglich  an  die  obige 
Formel  der  Verdoppelung  halten  wollen,  doch  aber  mannigfach 
abweichen  müisseo.  Zunächst  kounte  Takt  2  und  3  das  erste  Fagott 
nicht  mil  der  Bratsche  gehn ;  wir  haben  den  Oktavensprung  auf- 
gegeben und  das  Fagott  mit  der  zweiten  Klarinette  an  der  zweiten 
Geige,  die  zweite  FlOte  und  Oboe  aber  an  der  Bratscbe  anscbliesseii 
lassen.  Sodann  haben  die  i4-K1arineUen  zu  Anfang  pausiren  ratts- 
sen ,  um  nicht  zu  hoch  für  ihre  Tonlage  —  oder  eine  Oktave  unter 
den  Hauptstimmen  einzusetzen.  Femer  haben  die  ersten  BlSser 
Takt  2  statt  des  unruhigen  Oktavensprungs  in  der  ersten  Geige 
einen  Halteton;  endlich  durfte  die  Stimmkreuzung  Takt  4,  die 
in  den  Geigen  leicht  vor  sich  gebt,  von  den  Oboen  und  Klarinetten 
nicht  füglich  belastet  und  verschärft  werden. 

Schon  innerhalb  dieser  Anlage  sind  mannigfache  Umgestal- 
tungen mi^glich.  Es  kann  durch  stärkere  und  schwächere  Besetzung 
der  BIttser  mehr  Abwechslung  in  das  Ganze  gebracht  und  für  ein^ 
zetne  Stellen  zweckmässigere  Behanditmg  gewonnen  werden.  So 
dürfte  zu  Anfang  (in  Nr.  432)  die  Häufung  von  Flöten  und  Oboen 
allznscbwer  auf  den  Slimmgang  drucken,  man  klfnnte  sich  auf 
Flöten  oder  Oboen  beschränken,  oder  der  ersten  Geige  die  erste 
Flöte,  der  zweiten  Geige  die  (erste)  Oboe  zufügen,  bis  Takt  2  in  Nr, 
446  das  Tulti  einträte.  M^n  könnte  im  weitern  Fortgange  (Nr  433) 
im  ersten  Abschnitte  nur  Klarinetten  und  Fagotte ,  im  zweiten  nur 
Oboen  und  Klarinetten  setzen  —  und  dergleichen  mehr.  Hätte  man 
Bassethörner  und  —  was  dann  gewiss  ntfthtg  wtfre  —  Kontrafagott 
oder  Serpent  zur  Verstärkung  des  Basses,  so  würden  die  Basset-- 
htfmer  bald  zweite  Klarinette  und  erstes  Fagott,  bald  nur  das  erste 
Fagott,  bald  beide  Fagotte  verstärken,  jenachdem  die  Stimmlage 
es  zuliesse  mid  der  Satz  hier  oder  da  stärkere  Besetzung  wün- 
schenswerth  machte. 


2.  Zweite  Weise  der  Verstärkung. 

Die  obige  Salzweiso  hnt  nur  den  Zweck  der  Stimtuverslärkunu, 
ohne  auf  die  Eigenlhümlichkcii  der  versUrkendcn  Instrumente  mehr 


richtig  erkaoBl,  dass  dteBeweglicfakoltiiDdiinrahtgePiifaniDg  derStrefchinttm- 
mento  durch  BlMser  our  belttstigt  and  vergröbert  werdeu  wurde,  dass  auch  die 
Blöspr  gar  keine  Gelepcnheit  zum  erfnli^reichen  Eingreifen  haben  wvirdcn.  \V>nn 
aber  doch  BltistT  zutreten  sollten,  so  würden  sie  wenigstens  nicht  dun  hw 
zur  blossen  Sliuiuiveidoppelung,  sondero  in  andern,  spliter  zu  bebprecbendeo 
Formen  sn  verwenden  sein.  Es  war  aber  hier  blos  um  ein  oahnHagendw  Bei- 
spiel  sQ  tban. 
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als  die  nöthigste  Rücksicht  /u  nehmen.  Indem  jedes  Tnstrumenten- 
paar  sich  auf  zwei  Stimmen  vcrtheiii  und  verschiedne  Instrumente 
—  z.  B.  Oboen  und  kiannellen  —  in  Einkhmg  treten,  macht  sieh 
der  besondre  Klang  und  Rarakter  derselben  nicht  weiter  geltend. 
Diese  Form  ist  gut,  wenn  das  Orchester  als  eine  einige  Masse  wir> 
ken  2>oil. 

Anders  muss  verfahren  werden,  wenn  es  darauf  ankommt,  die 
Stimmen  lu  individualisiren,  jeder  einen  mdglicbsi  eigenthUmlichen 
Klangkarakter  zu  geben,  oder  umgekehrt  den  Karakter  der  Instru- 
mente in  den  Stimmen  selbst  geltend  su  machen.  Beide  Zwecke 
(sie  sind  im  Grunde  nur  einer,  von  swei  Seiten  angesehn)  federn, 
dass  jeder  Stimme  besondre  Instrumente  zuertheilt  werden ,  dass 
man  z.  B. 

der  ersten  Violine  eine  oder  beide  Flöten, 
der  zweiten  Violine  eine  oder  beide  Oboen, 
der  Bratsche  die  Klarinetten, 
dem  Bass  die  Fagotte 

zufügt,  oder  wenigstens,  so  viel  wie  der  Inhalt  des  Satzes  zulässt, 
die  iDslrurnenlarten  geschieden  halle.  Ein  gelegnes  Beispiel  bietet 
uns  Bee Iho  ve n's  Festouverlüre  in  C  dur*).  Das  AUegro  führt  in 
freier  Fugenform  diese  beiden  Subjekte 


durch,  die  zuerst  von  erster  und  zweiter  Geige,  dann  (in  der  Um- 
kchrung)  von  Violonceli  (I)  und  Bratsche,  dann  von  Bass  (Violon- 
cell  und  Rontrabass)  und  erster  Geige  (II) ,  dann  von  erster  Geige 
ff)  und  Bass  genommen  werden ;  die  Zwischensätze  und  die  Stim- 
men des  Gegensatzes  lassen  wir  fUr  jetzt  bei  Seite.  Bis  hierher 
stellen  sich  nun  die  Stimmen  in  der  Partitur  in  folgender  Besetzung 
dar: 

I.  Violine  i,  Flöten,  Oboen, 

II.  Violine  2,  Klarinetten,  — 
I.  Violonceli,  Fagotte, 

IL  Bratsche,  I^larinetten  und  üdmer,  nftmlich  so: 


*)  Op  Ii«,  S.  17— 11  der  bei  ScboU  in  Mainx  haFButgegebDen  Partitur. 
Dia  Ottvanilv«  ist  zur  BrOffnung  da8.PeBther  Thaatars  gaacbriebeo. 
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4M  C-KUria«tleB.  i  >.i4f<'<*  ' 


ferner: 

I.  VioIoDoell  lind  Kontrabass, 

n.  erste  Tioline^  FlOCen  und  Oboen,  — 
I.  erste  Violine, 

II.  Bass  und  FagoUe. 

Man  sieht  bei  jeder  Aufstellung  die  Subjekte  durch  verschie- 
denartige Besetiuttg  unter  einander  in  Gegensatz  gebracht. 

Bei  dieser  Behandlung,  wie  bei  der  suerst  gexeigtea,  finden 
sich  mancherlei  Anittsse  sn  Abweichungen  im  Eimelnen.  Bisweilen 
will  man  eine  Stimme  verstirken,  aber  nicht  druckend  werden 
lassen.  So  wird  in  der  letzten  obenerwähnten  Aufstellung  der  Sub- 
jekte die  erste  Violin  in  der  That  von  den  Fltften  untersttttit.  Aber 
die  ohnehin  hoehliegende  und  darum  scharf  emgreifende  Stimme 
soll  nicht  SU  stark  werden;  daher  gehn  die  PlOten,  wie  man  hier 
sieht,  — 


nur  auf  die  hannouisrhe  UnlerstUtzunp  oin,  ohne  die  Geigen  in 
ihrem  leichten  Giing  zu  belüstigen.  Gleich  darauf*)  werden  beide 
Subjekte  noch  einmal  stark  dargestellt;  das  zweite  wird  von  Brat- 
sche und  Bass,  das  erste  von  Flüten,  Oboen.  Klarinetten,  Fagotten 
und  der  ersten  Geige  dargestellt.  Allein  die  letztere  findet  ihr 
Thema  von  acht  Blasinslrunienten  so  stark  besetzt,  dass  sie  sich 


*)  8.  It  der  Partttar. 
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ihrer  beweglichen  Natur  überlassen  und  das  Thema  figuriron  darf. 
Harmonisch  untersttU/ond  schliesst  sich  nun  auch  noch  die  zweite 
Geige  (und  anfangs  die  erste  Trompete  mit  vier  Hörnern)  an;  dio 
für  unsre  Betrachtung  wichtigen  Sliuuieu  stellen  sich  so  — 


dar,  —  wiederum  vom  Gegensatz  abgesehn.  —  In  welcher  Weise 
Beethoven  die  Stimmen  ferner  verlheill,  kann  hier  übergangen 
werden:  so  viel  ist  klar,  dass  die  Vertheilung  auf  vielfache  Weise, 
—  dass  die  Besetzung  der  Stimmen  starker  oder  schwacher,  im 
Einklang  oder  in  Oktaven,  mit  genau  übereinstimmenden  Stimmen 
oder  mit  abweichender  Figurirung  einer  und  der  andern,  in  gleich- 
mässiger  Schallkraft  aller  oder  mit  vorzugsweiser  Verstärkung  einer 
oder  einiger  Stimmen  geschehen  kann.  Welche  Weise  in  jedem 
einzelnen  Falle  vorzuziehen  sei,  kann  nur  nach  dem  Sinn  der  Kom- 
position und  nach  der  Bedeutung  der  fraglichen  Stelle  entschieden 
werden.  Im  Allgemeinen  lilsst  sich  so  viel  sagen,  dass  gleichmässige 
Verstärkung  aller  Stimmen  zum  Gleichgewicht  der  Harmonie  oder 
des  Stiramgewebes  beitrügt;  eine  zu  schwach,  — das  heisst  von 
zu  wenigen  oder  zuwenig  slarkschallenden  Instrumenten  besetzte 
Stimme  wird  leicht  von  den  stärker  besetzten  Überschrieen  und 
unwirksam.  Auch  die  Zahl  und  Schallstarke  der  Inslrumente  im 
Allgemeinen  leistet  noch  nicht  Gewahr  fttr  ihre  Wirkung  am  gege- 
benen Orte ;  es  fragt  sieb,  ob  die  Instrumente  auch  in  soballstarken 
Tonlagen  gebraucht  sind.  Der  Yerein  von  Fltften  in  der  tiefen  und 
Klarinetten  In  der  mittlem  Oktave  mit  der  Bratsche,  —  wenn  i.  B. 
Beathoven  seine  Subjekte  so  — * 
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451  Flöten  and  KUrkielten. 


hatte  einfttbren  wotleD,  —  wUrde  ungeachtet  der  Zahl  von  vier 
Blasern  nur  eine  schwache  Stimme  gegen  beide  vereinigte  Geigen 
oder  eine  Geige  und  eine  Ok>oe  abgeben,  gegen  beide  Geigen  und 
Oboen  aber  gar  nicht  auftommen;  —  gegen  ihren  weichen  Klang 
würden  ttberdem  die  scharfen  Striche  der  Bratsche  einen  ungün- 
stigen Abstand  bilden. 

Wir  beünden  uns  noch  bei  den  einfachsten  Formen,  in  denen 
Blaser  und  Streichinstrumente  snsammentreten,  die  Vereinigung  bei- 
der Chore  hat  sunachst  blos  quantitative  Verstärkung  der  Stimmen 
tum  Zweck.  Und  doch  macht  sich  schon ,  gleichsam  ohne  unsre 
Absicht,  das  Wesen  der  einaelnen  Organe  geltend.  Bald  müssen 
wir  von  der  nackten  Verdoppelung  der  Stimmen  abgehn,  weil  einige 
histrumente  oicht  föbig  sind,  den  Toninhalt  der  Stimme  vollständig 
wiederzugeben;  bald  bringen  wir  einige  Instruinenlo  in  hüliere 
oder  tiefere  Oktaven,  weil  sie  nur  in  diesen  mit  voller  Krafl  wirken 
können;  bald  endlich  geben  wir  einzelnen  Instrumenten  die  ihnen 
obliegende  Stimme  in  irgend  einer  einfacbero  oder  figurirternGrestall, 
wie  ihrer  EigenthUmlichkeit  oder  dem  Sinn  des  Ganten  tutrag- 
lieb  scheint. 

Hier  macht  sich  besonders  der  Unterschied  der  Blas-  und 
Streichinstrumente  gellend,  den  wir  bereits  bei  der  Kiirnklerisirung 
der  let/.tern  (S.  2i7)  in  «las  Auge  gefasst  haben.  Das  Blasinstrument 
kantj  an  der  Hewejzlichkeit  des  Streichinstruments  niclit  voHslilndig 
und  mit  tiiciciiem  l'^rfolg  Theil  nehnien;  und  dieses  wiederurn  fuuss 
durch  Beweglii  likeil,  durch  Tonwiederholung  oder  Tonhilufung  er- 
setzen, was  ihm  in  Vergleich  nnt  den  Blasinstrumenten  an  Klang- 
fülle und  Schalldauer  abgeht.  Daher  mtlssen  Melodien,  die  von 
Streich-  und  Blasinstrumenten  mit  übereinkommender  Wirkung 
vorgetragen  werden  sollen,  vielfiillig  umgewandelt  werden.  Hcillen 
wir  z.  B.  die  Oberslinune  dieses  Sätzchens  — 
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zu  instrumenliren,  so  könnten  die  Blaser  sie  unverändert  vortragen; 
die  Geigen  konnten  dies  ehenfnlls,  würden  nber,  wenn  der  Satz 
beweglichei',  unruhij;er,  flatternder  u.  s.  w.  werden  sollte,  zweck- 
mässiger zu  irgend  eioer  Figuration,  z.  B.  zu  einer  von  diesen  — 


greifen.  Selbst  solehe  Figurationen,  die  darch  Vorbaltei  Toraus- 
Dabmen,  Httlfsttfne  vod  den  tum  Grunde  liegenden  Harnionietönen 
abweioben.  s.  B. 


können  unbedenklich  mit  den  ziini  Grunde  liej;enden  rein  akkord— 
raässigen  Gängen  der  Bläser  iut  Einklang;  oder  in  Oktaven  zusani- 
menlreten,  z.  B. 

n-f^'  f  •  3Ld:-rr^ 

Blüte  r. 


ohne  dass  daraus  eine  Störung  der  Slimmgünge  oder  ein  empfind- 
licher Widerspruch  zwischen  den  abweichenden  Organen  entsltlude; 
man  empfindet,  dass  jedes  Organ  in  der  ihm  cigentbttmlicben 
Weise  denselben  Gedanken  vorstellt ,  und  vernimmt  durch  alle  von 
Nr.  453  bis  455  aufgeführte  Figurirungen  hindurch  im  Wesentlieben 
nur  die  in  Nr.  452  gegebnen  Satze.  —  Bs  versteht  sich  llbrigens 
von  selbst,  dass  die  Beispiele  von  Nr.  453  nicht  motivirte  Kompo- 
sition, sondern  Aufsammlung  aneinandergereihter  Motive  sind. 


Marx,  Roap*  ^  IV.  4.  Adl. 
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Vierter  Abschnitt. 
Die  eigenthiliiilichern  Stelluosen  der  Orehestorehl^re*). 

Im  vorigen  Abschnitte  wurden  BlSser  und  Streichquartett  ent- 
weder als  nicht  gleichzeitig  wirkende  oder  als  in  einander  auf- 
gebende Ghtfre  au^efasst;  beide  dienten  im  letitem  Falle  nnr  lu 
stärkerer  Besetzung  der  Stimmen.  Hierbei  wurde  jedoch  schon 
iweierlei  bemerkbar. 

Zunächst  mussten  Blllser  und  Streicher  aus  mancherlei  Gründen 
dieselbe  Stimme ,  die  sie  gemeinschaftlich  vorzutragen  hatten,  in 
einieinen  Punkten  abttndem.  Hierüber  ist  das  NiHhige  schon  er- 
wähnt worden. 

Sodann  yermissen  wir  in  der  Reihe  der  mit  den  Quartettstim- 
men sich  vereinigenden  Bläser  mehrere  wichtige  Stimmen.  Die 
Htfmer  haben  einmal  gelegentlich  (Nr.  448)  mitgehen  können  ;  aber 
von  ihnen  und  den  Trompeten  ist  nur  gleichsam  lufällig  Gebrauch 
zu  machen  gewesen,  die  Posaunen  und  Pauken  sind  gar  nicht  zur 
Anwendung  gekommen.  Der  naheliegende  Grund  ist,  dass  Trom- 
peten, Pauken  und  Hörner  an  den  meisten  Tonfolgen  nicht  theil- 
nehmen  können,  die  Posaunen  aber  zu  schwer  beweglich  und  zu 
schallmächtig  sind,  als  dass  man  sie  so  leicht  zur  blossen  Stimm- 
verstärkung verwenden  dürfte.  Nur  in  den  einfachsten  und  zugleich 
für  grosse  Kraftentwicklung  bestininiten  Sätzen,  z.  B.  bei  dem  feu- 
rigen Einsatz  der  Ouvertüre  zu  Spontini's  Olympia,  — 

(Siehe  das  Beispiel  456,  folg.  Seite.) 
oder  bei  dem  Triumpbruf,  mit  dem  das  Finale  von  Beethove n's 
C  moll- Symphonie  auftritt,  ist  die  Vereinigung  aller  Chöre  zu  den- 
selben Stimmgängen  ausfuhrbar;  und  selbst  dann  wird  man  noch 
auf  die  Schwere  der  Posaunen  und  andern  Blechinstrumente  Rück- 
sidit  SU  nehmen  haben.  Spontini  vereinfacht  im  dritten  Takle  das 
Blech.  Beethoven  führt  von  Takt  4**)  sein  Quartett  so  weiter,  — 

I  !  K 


(divisi) 


*)  Hierzu  der  Anhang  P» 
«*)  8.  110  der  Partitur. 
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und  liSsst  zu  Anfang  ;ilh'  Rohrinstrumente,  Trompeten,  Hörner  und 
Pauken  luil  dem  Slrt  ii  lKjiKirlelt,  dann  von  Takt  3  an  wenigstens 
Flöten,  Pikkolo  und  Oboen  mit  der  ersten  (ieige,  die  Fngolle 
(natürlich  in  }j;ehallncn  Noten)  mit  den  Hiatschen  gehn ;  aber  die 
Posaunen  haben  durchaus ,  die  übrigen  Blechinstrumente  später 
einen  einfachem  Ganjj ;  selbst  die  Klarinetten  —  wir  geben  hier  — 


alle  abweicheoden  InstrameDte  —  erhalten  von  der  Melodie  nur  die 
HaupttOne. 

So  werden  wir  also  von  allen  Seiten  darauf  hingewiesen ,  die 
BIflser  in  ein  ihnen  eigenthünilicheres  Verhältniss,  als  die  beiden 
im  vorigen  Abschnitt  betrachteten ,  sum  Quartett  zu  bringen.  Das 
Nttchste  ist, 

0.  die  BUser  als  lUM  fmlBlgt 

gegen  das  Quartett  xu  stellen.  Dem  Streichinstrument  ist  die  Be- 
wegung, —  also  die  Melodie  das  günstigste  Element;  das  Blasin- 
strument ist  ihm  hierin  nicht  gleich,  in  Klang  und  Schallkraft  Ober- 
legen.  Bbenso  Ist  die  Intonation  der  Barmonie  vom  BlSserchor 
dessen  eigenthOmlichste  Wirkungsweise  (S.  212)  und  dergleichen 
Wirksamkeit  des  Quartetts  in  jeder  Hinsicht  überlegen;  die  Har- 
monie ertttnt  im  BlMserchor  vor  allem  ruhiger,  hat  festere  Yer- 
schmelsung  der  Stimmen ,  weitere  Stimmfillle  (acht  normale  Bohr- 
instrumente, vier,  sechs  oder  neun  normale  Blechinstrumente), 
mehr  Sättigung  und  Bell  des  materiellen  Klanges,  die  grtfsste  Ueber- 
legenheit  im  Aushalten,  und  alles  dies  sowohl  im  Piano  als  im  Forte. 
Es  war  dies  einer  der  Grttnde ,  der  das  Bedttrfiiiss  der  Blasinstru- 
mente Air.  den  Vollklang  des  Orchesters  geseigt  hat.  Nun  aber 
stellen  wir  den  BlUserohor  auch  so  auf,  wie  er  den  Vollklang,  die 
Ausfüllung  des  Sattes  am  günstigsten  gewUhrt:  als  festverbundne  * 
aushaltende  Masse.   Melodie  und  überhaupt  Bewegung  bleibt  dem 
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QuarleU  überlassen.  So  hebt  —  um  aus  uoxühligen  Beispielen  nur 
eins  herauszugreifen —  Beethoven  den  ersten  Salz  seiner  C  moll- 
Syniphonie  in  der  Nr.  373  gezeigten  Weise  mit  gesonderten  Stimmen 
des  OuiJrtctts  an.  Sobald  er  aber  steigern  will,  bildet  er  aus  den 
Biasinslrutnenlen  (vvie  wir  in  der  Beilat:u  XIV  nachlesen  kennen) 
eine  Harmoniemasse,  —  und  zwar  eine  anwachsende,  zuerst  llunier, 
dann  Oboen  und  Fagotte,  dann  zu  diesen  Klarinetten,  endlich  Tulli, 
—  und  Uberlässt  die  Melodie  wie  überhaupt  alle  Bewegung  dem 
Streichquartett. 

Hier  kttnneii  wir  an  einem  einfiehen  Fall  alle  weaenlliohen  Yer^ 
haltnisse  beobachten.  Jeder  der  beiden  Chöre  ist  nach  seiner  vor- 
züglichen Fähigkeit  benulat*  Das  Quartett  bat  die  Bewegung  und 
namentlich  die  bewegte  Hauptstimme,  die  Melodie:  seine  Unterstim- 
men untersttttzen  dieselbe  in  bewegter  und  dabei  gletchmassigster 
Weise.  Die  Blaser  bilden  einfach  harmonische  Massen,  xuerst  scharf 
und  kurs  eingreifend ,  dann  in  voller  Schatlkraft  aushaltend;  und 
das  eben  können  sie  am  besten.  Die  Streichinstrumente  halten 
fest  an  einander;  und  wenn  die  erste  Geige  sich  von  den  Unter* 
stimmen  entfemt|  schliessen  sweite  Geige  und  Bratsche  um  so  enger 
an  einander.  Die  Bltfser  dagegen  bilden  eine  weite,  Uber  mehr  als 
drei  Oktaven  ausgedehnte  Scballmaase,  wahrend  doch  wieder  jedes 
einselne  Paar  fest  tusammengehalten  wird.  Nur  Trompeten  und 
Pauken  werden  von  der  Masse  abgesondert,  um  den  Rhythmus  der 
Abschnitte  zu  zeichnen;  allein  im  letzten  Abschnitte*)  treten  auch 
sie  (die  Pauken  Achtel  schlagend)  zur  Masse.  Hier  streichen  auch 
die  BHsse  Achtel  und  steigern  sich  und  das  Ganze  zu  liöherer  Kraft. 

Wir  müssen  noch  einen  Augenblick  bei  der  Bildung  der  Har- 
moniemasse im  Blaserchor  verweilen. 

Das  Erste,  was  wir  bemerken,  ist:  dass  sie  als  ein  für  sich 
bestehender  Tonkdrper  ihre  eigne,  keineswegs  mit  der  Hauptstimme 
übereinkommende  Oberstimme  hat.  Diese  Oberstinmie  kann  in 
einzelnen  Momenten  oder  fortwährend  über  der  Ilauplstimme  lie> 
gen,  ohne  dieser  —  wenn  sie  nur  hinlänglich  stark  besetzt  oder 
durch  Tonlaf^e  und  Bewegung  hervorgehoben  ist  —  nachlheilig  zu 
werden.  Denn  die  ganze  Masse  der  Hliiser  ordnet  sieh  eben  aus 
Mangel  an  melodischem  und  rhythmischen)  Gehalt  dem  llauj)tchor 
des  Orchesters  unter  und  wirkt  unbeschadet  der  hühern  oder  tiefern 
Lage  nur  als  Begleitung. 

Allein  in  dieser  ßegleilunssniasse  selber  kaiH»  zweitens  die 
Sliinmung  und  Erregtheit  des  Kornponisli ü  u  icd-  r  iliren  angemes- 
senen Ausdruck  linden.  B  e  e  l  h  o  v  e  n  —  w  ir  kuüplen  unsre  Be- 
trachlungen jin  das  letzte  ihm  entlehnte  Beispiel  —  hatte  in  dem 
ersten  Satze  seiner  C  moll-Sympbonie  ein  inneres^  düsteres,  Iciden- 
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schaftliches  Ringen  nuszutönen ,  aber  das  Hingen  eines  edlen  und 
starken  Korakters ,  —  einer  Persönlichkeit,  die  erregt,  aber  nicht 
ausser  sich  liescl/.i,  hingerissen,  aber  nicht  umgerissen  werden 
kann ,  sondern  sich  heldenmUthig  und  mil  der  Kraft  innerlicher 
Gesundlieit  und  Sicherheit  durchkämpft.  Dies  scheint  nns  der  StaiB 
des  Satzes,  ihm  scheint  jeder  Zug  entsprechend  ond  unter  tndern 
auch  die  erste  (in  der  Beilage  XIV  gegebne)  Massenbildnng.  Die 
BlMser  liegen  im  Forte  weit  ans  einander,  Klarinetten  und  Fagotte 
tief  und  nicht  in  einer  schallstarken  Tonlage;  doch  werden  entere 
durch  die  Homer,  letalere  durch  die  Bratschen  gesturkt  und  jeder 
BISserchor  halt  fest  susammen.  Dies  ergiefet  emen  festen  und  atar* 
ken,  aber  nicht  heftigen  und  ObermHchtigen  Schall,  dessen  Tonlage 
die  Tiefe  grollend  vernehmen  lässt;  Beethoyen  selbst  findet  bei 
der  dritten  Wiederholung  des  Satzes  ein  Mittel  der  Steigerung  in  der 
hohem  Lage  der  Klarinetten,  Fagotte  und  Bratschen  (Beilage  XV), 
wobei  Übrigens  die  quere  Quarte  der  Fagotte  («i-a  statt  «s-^ 
oder  et-c  oder  a-e)  auch  das  Dirige  thut.  In  jener  ersten  Stelle 
bitte  daher  Beethoven  seine  Masse  nicht  iweckmassiger  bilden 
können.  Nehmen  wir  nun  an,  er  habe  hier  weniger  ernst  und  staik 
SU  uns  lu  sprechen,  seinen  Gedanken  mehr  nebelhaft  oder  traum- 
artig, in  weicher  Tktlbniss  statt  mit  leidenschaftlicher  Energie  aus- 
suführen  gehabt ,  so  musste  er  seine  Harmoidemasse  weniger  feat 
bilden,  in  die  Tiefe  verweisen,  —  oder  vielleicht  die  Htihe  in  träu- 
merischem Sinnen  anklingen  lassen.  Hier  — 
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geben  wir  einige  Andeutungen,  ohne  an  erschöpfende  Aufzahlung 
lu  deoken.  —  Hatte  umgekehrt  Beethoven  einen  leidenschaft- 
llchera  Aufschrei  im  Forte  vernehmen  lassen  wollen,  so  wtlrde  er 
der  Blasermasse  eine  höhere  und  heftigere  Lage,  s.  B.  eine  von 
den  hier  — 
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angedautflton,  babeo  geben  rnttMen. 


Drillens  kann  in  einer  wichen  Masse  der  Chor  der  Bleoh- 
nnd  Robrinstnunente  verschmolzen  oder  durch  Lage,  Bewegung 
Q.  s.  w.  ahgesoudert,  es  ktfnnen  die  weichem  nnd  Schürfern  Instni- 
menle  anter  einander  verbunden,  es  luinn  diese  oder  jene  Inslm- 
meniarl  hervorgehoben  werden,  knrs  die  ganse  Mannigfaltigkeit, 
die  der  Blaserchor  dem  kundigen  Setzer  darbietet,  kann  hier  zu 
karakleristischer  Anwendung  k-ommen.  Endlich  kann 

Viertens  die  Masse  der  Bläser  in  solchen  Füllen,  wo  es  nölhig 
ist,  die  Streichinstrumente  weit  aus  einander  zu  le^en,  zur  Füllung 
der  Harmoüieniitte,  zur  Verbindun{i  der  Ober-  und  L'nterstiinnie  die- 
nen. Wir  geben  hier  zu  der  B  eetho  ven'schen  Instrunientation  — 

(Siehe  das  Beispiel  464,  folg.  Seite.) 
dn  Beispiel*),  das  man  sich  als  Bniclistttck  eines  heftigen  Satzes 
vorzustellen  hal;  die  Geigen,  von  einer  Flöte  nnterstutzl,  —  und 
die  Basse,  von  der  Bratsche  unterstlllzt,  —  werden  in  Verbindung 
gesetsi  durch  die  Blasermasse ,  deren  grOsste  Kraft  sich  zwischen 
den  Aussenstimmen  zusammendrangt. 

Ueberblicken  wir  noch  einmal  die  beiden  Verwendungen  des 
Blaserchors  unter  B.  und  G.  m  diesem  und  dem  vorigen  Abschnitte : 
so  kommen  beide  darin  ttberein ,  dass  die  Blaser  nur  zur  Unter- 
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Stützung  des  Quartetts  auftreten,  dieses  aber  durchaus  Hauptsache 
bleibt.  In  der  erstem  Weise  (B.)  gaben  sich  die  Blüser  ganz  hin, 
wurden  blos  Verstärkung  der  Streichinstrumente ;  in  der  letatern 
(C.)  schlössen  sie  sich  nicht  den  einzelnen  Streichinstrumenten, 
sondern  als  Masse  der  vom  Quartett  gebildeten  Masse  an  und  ver- 
mochten so  mehr  ihrem  Karakter  gcmUss  zu  wirken,  ohne  dass  doch 
derselbe  zu  besondrer  Entwicklung  gekommen  wUre. 

Selten  oder  nie  wird  man  eine  oder  die  andre  dieser  Verwen- 
dungen lungere  Zeit  rein  durchfuhren  wollen  oder  können.  Gehl 
man  auch  darauf  aus,  tlic  BUiser  in  der  erstem  Weise,  zur  Ver- 
stärkung der  Stimmen  zu  verwenden:  so  sind  doch  nicht  alle  Bläser 
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dazu  geeignet ,  das  Blech  wird  meistens  nur  Masse  bilden  kOnnen. 
Und  bildet  man  umgekehrt  starke  Massen ,  so  wird  man  häufig 
(wie  z.  B.  in  Nr.  46< )  das  Bedürfniss  finden,  die  Melodie,  oder 
Ober-  und  Unterstimme  durch  einen  Theil  der  Biüser  gegen  die 
Masse  der  übrigen  zu  verstärken.  Aber  seihst  die  rein  stimmige 
BehtndluDg  des  BIflsercbors  kann  sich  dem  Karakter  der  Massen- 
Wirkung  Dlihem,  wenn  die  Slimmordnung  des  Quartetts  in  den 
Blasern  verändert  wird.  Wollte  man  diesen  Satt  — 


VioUao  1.  II. 


Vtol«. 


B<«s»i. 


von  den  Hiiisern  stark  und  voll  begleiten  lassen,  so  wUrde  man  nicht 
Masse  bilden ,  sondern  sich  nur  dem  Stimmgang  anschliessen  kön- 
nen. Allein  die  Sextenfolge  der  Oberstimmen  ist  nach  der  Natur 
des  Intervalls  nicht  kräftig  und  würde  alle  Oberstimmen  derBlttser, 
die  sich  ihr  anschlössen,  ebenfalls  mit  ihrem  weichen  Karakter 
durchdringen ,  übrigens  sie  alle  in  unkrttftige  Tonlagen  bineinziehn. 
Man  mllsste  wenigstens  einen  Theil  der  Bläser  anders  legen,  s.  B. 


FlSlea. 


üboen  uud 
ILUrinellM* 


oder  bei  gleicher  Behandlung  die  zweite  Flöte  (die  mit  ihrer  weichen 
Tonlage  mehr  deckt  als  stinkt)  weglassen,  oder  dieselbe  mit  der 
ersten  im  Einklang  setzen,  oder  endlich,  —  was  das  Stärkste  wäre, 

alle  Oberstimmen  in  die  höhere  Lage  bringen,  — 

(Sieke  du  Beispiel  4S4,  folg.  Seile.) 
die  Pagptte  mit  dem  Basse  führen ,  das  Blech  aber  sur  Füllung  — 
also  massenhaft  verwenden.  Die  einseinen  Abweichungen  von  dem 
hier  Auagesprochnen  mag  der  Studirende  für  sieb  prüfen. 

Nun  erst  ist  die  Einseitigkeit  der  beiden  Behandlungsweisen 
überwunden.  Die  stimmige  Führung  der  Bläser  würde  nun  blos  da 
angewendet,  wo  entweder  (wie  Im  obigen  Satz)  eine  andre  gar  nidit 
attsftthrlMir  wäre ,  oder  wo  der  Inhalt  der  Stimmen  ein  durehaus 
wiehifger  ist,  —  also  meistens  in  den  wahrhaft  polyphonen 
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4f*4 

Faukcii  in  l'.G. 


C-Hörncr. 


Flöl«n. 


Obo«n. 


C-Klartnetien. 


Fagotte. 


X 

-flirrt: 


i  :t  :f  4r 

:tiE:=ti^^ -t^-- Clip: 


1 


StUzen.  Die  massenhufte  Stelluni?  wird  da  hervorlrelen,  wo  ent- 
weder nicht  slinnnig  gesetzt  werden  kann,  —  wie  z.  B.  im  Blech 
des  obigen  Beispiels,  oder  wo  die  Stimmen  nicht  in  ihrer  Besonder- 
heit, sondern  als  ein  zusammengcscbmolznes  Ganzes  wirken  sollen 
(Beilage  XIV  j,  hLso  meist  in  den  homophonen  SHtzen. 

Kehren  w  ir  jetzt  zu  der  bei  Nr.  447  u.  f.  betrachteten  Beetho- 
ven'schen  Ouverltlre  zurück.  Die  beiden  Subjekte  sind,  von  den 
Geigen,  Flöten,  Oboen  und  Klarinetten  stark  besetzt,  eingeführt; 
besonders  das  erste  ertönt  scharf.  In  der  Antwort  treten  wieder 
die  Violoncello  und  Fagotte,  die  Bratschen ,  Klarinetten  und  hoch- 
liegende Hömer  mit  ihnen  auf  und  geben  dem  zweiten  Subjekt 
vollen,  dem  ersten  gedrängtem  Klang.  Hätte  Beethoven  ohne 
Weiteres  so  gesetzt,  so  würde  seine  Fuge  eine  Schärfe  und  bittere 
Heftigkeit  angenomaien  haben,  die  dem  Sinne  des  Werks  nicht 
gemliss  wäre  und  das  Orchester  nicht  in  seiner  Fttlle  und  Pracht, 
als  vollschaliende  Masse ,  hatte  aufkommen  lassen.  Er  bringt  aber 
schon  nach  der  Aulstellung  der  Subjekte  (Nr.  447)  einen  Zwischen- 
sati,  der  ihm  Masse  cu  bilden  erlaubt,  — 

(Siehe  das  Beispiel  4SB,  folg.  8Mle.) 
und  mischt  so  die  heitern  Vollklänge  des  Orchesters  su  dem  stren- 
gem und  scharfer  eindringticben  Pngengewebe.   Die  Blaser  bilden 
— >  nur  nach  dem  Sinn  des  Saties  rhythmisch  erregt  —  Masse, 


d  by  Google 


4.  Die  eigenlhümiichem  SteUungen  der  Orchesterchöre.  ^79 


di«  erste  Geige  spielt  mil  dem  Hanptmoliy  des  ersten  Subjekls, 
bis  sie  (wie  schon  früher  die  zweite  Geige)  einen  beweglichen 
Gegensats  vorbereitet  für  den  Eintritt  der  GeMirten.  Dieser  Zwi- 
schensatz krOnt  die  ganze  Durcbführang  hindurch  ond  spBter  noch 
hSttfig  jede  AuffOhrang  der  Subjekte. 

Wir  haben  nun  die  BISser  stimmig  belisndelt,  aber  als  blosse 
verstnrkende  Beigabe  zum  Quartett,  ferner  zu  selbsUlndigerer  Wir- 
kung, aber  blos  als  Masse.   Es  bleibt  übrig, 

D.  die  BllMT  iBdifiduUslit 

neben  dem  Quartett  einzuführen,  so  dass  ihr  Chor  ebenso  wohl  wie 
dieses  bald  eine  Masse  allein  oder  mit  dem  Quartett  bildet,  bald 
ganz  oder  theilweis  in  obligate  Stimmen  auseinanderlritt.  Es  scheint 
angemessen,  hier  einen  neuen  Kreis  der  Betrachtung  zu  ziehen.  . 
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Fölifter  Abschnitt. 

Die  lnilividaali§lrang  der  BIftser. 

Sobald  der  Btüsercbor  ebenso  wohl  wie  das  Quarten  indivi« 
dualisirt,  das  heisst  nicht  nur  zur  Verstärkung  oder  als  Mnsso,  son- 
dern auch  zu  selbstaodiger  Darstellung  besondrer  Stimmen  ge- 
braucht wird,  gewinnt  die  andre  Seite  des  Orchesters  erst  ihre 
vollkommne,  allseitige  Lebendigkeit  und  wird  in  ihren  Organen 
selbstlindig  und  frei.  Die  früher  betrachleten  Verbttltnisse  der 
OrchesterehOre  erscheinen  jetst  —  nicht  etwa  als  unrichtige  oder 
unzulässige,  aber  als  einseitige  und  darum  unsulängliche.  Noch 
immer  werden  wir 

I .  diese  zwei  oder  drei  Chore  abgesondert  brauchen, 

S.  die  BIttser  insgesamrot  als  Yerstärkungi 

3.  die  Blaser  —  oder  bloa  die  Blechinstrumente  —  verbunden 

zu  einer  Masse 
verwenden.  Aber  wir  werden  auch 

4.  den  BIttsercbor  auflösen  in  seine  einzelnen  Glieder, 
einzelne  —  oder  mehrere  Blasinstrumente  als  selbstilndige  Organe 
im  grossen  Verein  des  Orchesters  verwenden. 

Hier  kann  nun  nicht  mehr  von  einer  absoluten  Herrschaft  oder 
einem  unbedingten  Vorzug  des  Quartetts  die  Rede  sein.  Es  wird 
den  Vorzug  behaupten,  den  es  durch  seine  Eigenschaften  in  der 
Mehrzahl  alter  Oicheslerverwendungen  bat.  Aber  in  einzelnen  Fallen 
können  die  Rollen  wechseln  ;  das  Quartett  kann  dienend,  unter- 
geordnet auftreten,  und  filUser,  einzelne  oder  mehrere,  können  als 
herrschende  Organe  die  eine  Hauptstimme  oder  mehrere  Stimmen 
ftbemehmen. 

Es  dürfte  kaum  ausführbar  und  aus  bekannten  Gründen  gowi» 
nicht  erspriesslich  sein ,  alle  möglichen  Fyllo  hier  durchzugehn. 
Doch  dürfen  wir  niehl  unlerlassen ,  wen ipslens  die  folgenreichsten 
oder  fruchlbnrslen  herauszuheben.  Wir  werden  dabei  vom  ge- 
wohnten Gesichtspunkt  <iusi;ehen  uud  das  Quailell  als  Kern  des 
Ganzen  im  Anne  behalten;  die  entgegengesetzte  Seite  wird  von 
selber  in  ihr  Recht  treten. 

A.  £iiiiftliie  BllMr  als  TenMrimiig  einiebier  ftiuuMtsUuai. 

Schon  S.  368  haben  wir  den  ganzen  Blaserchor  sieh  zur  Vei^ 
Stärkung  des  Quartetts  hergeben  sehn.  Jetst  betrachten  wir  den 
Fall,  wo  nur  einzelne  Stimmen  des  Quartetts  von  einseinen  Stimmen 
des  Blaserchors  unterstüUt  werden,  wahrend  die  übrigen  Blaser 
entweder  pausiren,  oder  Masse  bilden,  oder  selbstAndige  Stimmea 
fuhren. 

Die  unlerstatzenden  einzelnen  Blaser  verstärken  nicht  blos 
durch  Vermehrung  der  Schallmasse,  sondern  noch  mehr  dadurch, 
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(iass  sie  durch  die  festere,  gleichmässigere  Haltunj:  ihrer  Töne  dem 
beweglichem,  iinruhiiiei  ii  Streichinstrimienl,  mit  dem  sio  sich  ver- 
binden, ruhigere  und  teslcre  H;illiii!i!,  —  gewissei  inasseii  mehr 
Solidität  geben.  Ks  isL  also  vor  allen  Duigen  zu  Uberlegen,  ob  nach 
dem  Sinne  der  Komposition  eine  solche  VerslJlrkung  —  man  möchte, 
abgesehn  von  der  nachtbeiiiiien  Seite  des  Ausdrucks,  sagen:  Ver- 
dickung oder  Ausfüllung  des  Sclialls  —  auch  angemessen  erscheint? 
Wenn  Mozart  seine  erste  Violine  in  Nr.  412  durch  die  zweite  (in 
der  Oktave)  verstärkt :  so  behält  der  Salz  immer  noch  jene  Erregt- 
heit und  fieberhafte  Unruhe,  die  kein  entsprechenderes  Organ  iiudet, 
als  die  Geige.  Hätle  er  statt  oder  neben  dei-  Gcigenverslärkung 
auch  nur  das  leichteste  Blasinstrument  zul;lmjUL,  so  wäre  der  Klang 
gesättigt,  kompakt  geworden  und  der  Karakler  der  Komposition  ver- 
fehlt. Dasselbe  würde  von  dem  Andante- Anfang  Beethoven's  in 
Nr.  397,  von  dem  Satz  in  Nr.  374  und  vielen  andern  gelten.  Man 
wird  in  allen  Fallen,  wo  der  Karakter  des  Streichquartetts  wesant- 
lioh  ist,  lieber  beide  Geigen  und  Bratsche,  Bratsche  und  Violonoell 
«•  B.  w.  verknUpfen,  lieber  alle  oder  die  meisten  Blllaer  (wie  in 
Nr.  465)  sar  Harmonie  verweisen  und  alle  Streichinstrumente  in 
einer  oder  swei  Stimmen  vereinigen,  als  diese  wesentlichen  Stim- 
men durch  Zusiehung  von  Bittsem  in  ihrem  Karakter  stOren,  gewis- 
sermassen  verunreinigen. 

Ist  aber  die  Zusiehung  eines  Blasinstruments  dem  Sinn  ent- 
sprechend, so  fragt  sich,  welches  su  wählen  sei?  Je  ahnlicher  und 
näherliegend  das  Blasinstrument  dem  xu  verstärkenden  Streichin- 
strument Ist,  desto  mehr  verschmelsen  beide,  je  unKhnlicher,  ent- 
fernter und  je  schall kmftiger  sugleich  das  filashistrument  ist,  desto 
mehr  macht  es  neben  der  Quartettstimme  seine  Etgenthümllchkelt 
geltend.  Gehen  wir  nach  dieser  Vorausschickung  die  einseinen 
Blüser  durch,  so  6nden  wir 

4.  das  Pagott 

am  geeignetsten,  sich  mit  dem  Violoncell  und  den  tiefem  Lagen  der 
Bratsche  zu  verschmelzen.  Diesen  Instrumenten  ist  es  nach  Ton- 
lage, Beweglichkeit,  Schallkraft  und  Klangweise  so  nahe  verwandt, 
dass  man  kaum  irgend  ein  andres  Instrument  so  hJlufig  zur  Ver- 
stärkung einer  Stimme  angewendet  finden  wird,  als  das  Fagott  sa 
der  des  Basses.  Wenn  dies  vorzugsweise  bei  J.  Haydn  der  Fall 
zu  sein  scheint,  so  mag  wohl  einerseits  die  schwächere  Besetzung 
der  Bttsse  in  seiner  Z^t,  andrerseits  über  die  humoristisehe,  beweg- 
liche Heiterkeit  des  liebenswürdigsten,  ewig  jungen  Alten  es  ver- 
anlasst haben,  der  dem  beweglich  Im  Bass  figurirenden  Fagott  wohl  ^ 
manchen  senrrilen  Zug  abgelauscht  hat.  Weniger  bttufig  ist  viel- 
>leieht  seine  Verwendung  cur  Unterstütsung  der  Bratsche,  oder  ttber- 
baupl  der  Mitte  des  Quartetts.  Eines  der  bemerkenswertbesten  Bei*- 
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spiele  dafür  giebl  Mozart  in  seiner  Zauberflöte ,  in  dem  Tenett  ,,SoIl 
ich  dich,  Theurer,  nicht  mehr  sehn".  Die  fast  durchweg  rein  den 
Siogstimmen  entfliessende  Melodie  wird,  damit  ihr  reiivcriler,  Alles 
iD  Allem  enthaltender  Gang  ungestdri  bleibei  in  einfachster  Weise— 


begleitet.  Die  Unteretknine  hat  der  Kontrabass,  die  beiden  Ober- 
stuDBieii  haben  die  Geigen,  die  Aebtelfigur,  —  der  eigentliehe  Kern 
und  Bewegungssils  der  ganzen  Begleitung,  —  wird  von  den  Tiden- 
ceilen,  Bratsehen  und  Fagotten  vorgetragen;  die  stillen  Fagotte 
geben  der  Fignr  Folie  und  Halt,  und  wirken  eher  dahin,  die  SchVrfe 
des  Bogens  (besonders  in  der  Tiefe  der  Bratschen)  bedeckend  m 
mildem,  als  den  Schall  su  verstärken.  Und  diese  Welse  wird  fest 
das  ganse  Tonsittck  hindurch  mit  voller  Befriedigung  beibehalten, 
so  sicher  war  in  ihr  das  einzig  Rechte  ergriflbn.  Eben  dies  ist  das 
Lehrreiche  des  Falls  bei  all  seiner  Einfachheil. 

Wie  das  Fagott  sich  der  Tiefe  und  Mitte  anschmiegt,  so  finden 
wir  (fast  ebenso  häufig) 

2.  die  Flute 

als  Unterstützung  der  Höbe,  namentlich  der  ersten  Violine.  Gebt 
sie  mit  ihr  im  Einklang ,  so  mildert  und  füllt  sie  die  Schärfe  und 
DUrrigkeil  des  Geigenslrichs ,  namentlich  in  den  höhern  Lagen. 
Dieser  Führung  im  Einklang  —  und  zwar  selbst  in  den  liefern  Lagen 
—  begegnen  wir  am  häufigsten  bei  den  ältern  Komponisten.  Zu- 
nächst mag  wohl  wieder  das  Bedürfniss  reiner  Schallverstärkung 
bei  der  früher  schwächem  Besetzung  den  Anlass  gegeben  haben ; 
in  zahlreichen  Fällen  bei  H  a  y  d  n ,  der  die  Flöte  oft  in  den  beweg' 
testen ,  muntersten  Gfingen  durch  Hoch  und  Tief  mit  der  Geige 
gehen  lllsst,  wflssten  wir  keinen  andern  Grund  anzugeben.  Gluck 
Ist  oft  ebenso  verfahren ,  oft  aber  verwendet  er  diese  Instrumen- 
tation in  seinen  Opfer-  und  GebetchOren  zur  treffenden  Beseichnung 
staller,  emstKeblicher  Feier;  die  scharfem  Bogenzttge  und  die  wei- 
chen, blassgefilrbten  FUitenklHnge  der  tiefem  Lagen  vermählen  sich, 
ohne  sich  zu  vermischen,  indem  sie  einander  gegenseitig  wirmer 
und  doch  milder  hervorheben. 

Geht  die  Plttte  eine  Oktave  hoher  mit  der  Geige  (also  In  der 
Weise,  in  der  sie  sieh  nach  S.  4  6S  den  Oboen  und  Klarinetten  anso- 
schliessen  pflogt),  so  bleiben  natürlich  die  faistrumente  unvermiaebt, 
aber  die  Stimme  wird  vermöge  der  kiangvellera  IMe  der  FMle 
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stärker  herausgebobeo.  Allein  diese  Stellung  knnu  hei  längerer  oder 
häufiger  Anwendung  leicht  einen  gemeinen  Ausdruck  im  aehen  :  der 
geistiger  erregte ,  wünnere  Klang  der  Geige  kaun  die  k  ii  hif«  riigt  re 
und  in  ihrer  Gemütbsktlble  selbslgenUgsame  Fiale,  weuu  gar 
IM.  deutlich  und  lange  nebenhergeht,  blosstellen. 

Verwandtere  Seiten  mit  der  Geige  als  die  Flöte  hat 

3.  die  Oboe. 

Aller  einestbeils  beschränkt  sich  die  \  crwandlsehafl  düch  nur 
auf  die  huhere  Hälfte,  andernlheiis  ist  dieses  spröde  Instrument  für 
die  Beweglichkeit  und  so  manchen  feinem  Karakterzug  der  Geige 
nicht  wohl  zu  gewinnen.  Wo  indess  beide  Instrumente  Überein- 
stimmen, z.  B.  in  Sätzen  von  diesem  Karakter,  — 


Aiidantfl  maestusu. 
Tutti.X"  ten. 


eoll»  Ohoe.* 


da  wird  die  Stimme  zu  einer  Schürfe  und  durchdringenden  Kraft 
gesteigert,  wie  von  der  Verschmelzung  so  energischer  und  so  klang— 
verwandter  Instrumenlc  /u  erwarten  ist. 

Weniger  geeignet  zur  Verschmeizung  des  K-langs  ist 

4.  die  Klarinette 

in  Verbindung  mit  der  Geige  oder  Bnilsciie.  Allein  sie  stürkt  nicht 
blos  materiell  die  Stimme,  sondern  durchwärmt  sie  auch  mit  ihrer 
Üppigen  Sentimentalität  oder  theilt  ihr  die  Wildheit  ihrer  hübern 

Tonlagen  inil. 

Nach  diesen  Andeutunsen  kann  man  die  An8chliessang8nihtg<* 
keit  der  übrigen  Instrumente  ermessen. 

Bisher  haben  wir  nur  einzelne  Instrumente  zur  Verstärkung 
herangezogen.  Allein  wir  wissen  schon  aus  der  Lehre  vom  Har- 
moniesatze  (S.  165),  dass  mehrere  Bläser  sich  vereinigen  lasseu  zu 
einer  einzigen  Blelodie,  und  so  versteht  sich,  dass  unsre  Oberstimme 
auch  von 

Oboe  und  Klarinette, 
Oboe  und  Flöte, 

FUtte,  Klarinette  (oder  Oboe)  und  Fagott, 
Flttte  und  Fagott 

o.  fl.  w. ,  oder  aach  vom  Fagott  allein  in  der  Uefam  Oktave  (wie 
von  VioloBoell  S.       iinterstttUt  werden  kann. 
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B.  Einzelne  Bl&ser  znr  Ansfüllnng  des  Quartetts. 

In  der  Nothwendigkeit  einer  vielstininu^en  Ausführung,  die 
Dian  nicht  auf  Kosten  der  Krnfl  der  Quartettstimmen  durch  deren 
Trennung  (S.  320)  erreichen  darf,  kann  das  BedUrfniss  begründet 
sein,  dem  (Juartett  noch  andre  Organe  zur  Darstellung  selbständiger 
Slinunen  zuzufügen.  Diesen  Fall  lassen  wir  für  jetzt  bei  Seite,  weil 
mit  ihm  ein  neuer  Gesichtspunkt  eintritt,  von  dem  aus  wir  alle 
Organe  vereinzelt  oder  theilweise  verbunden  als  ebenso  viel  Stim- 
men auffassen.  Im  Karakler  des  Ou*^'*tPtl''  selber  aber  kann  das 
BedUrfniss  eines  fremden  hinzutretenden  Organs  von  grösserer  oder 
ruhigerer  Haltekraft  oder  eipenthümlichem  Klang  und  Karakler  für 
eine  besondre  Stimme  liegen.    Sollte  folgender  Satz  — 


instrunientirl  wei  den,  so  würde-  wohl  die  Zahl,  nicht  aber  die  Qua- 
lität der  Streichinstrumente  für  seinen  Inhalt  genügen ;  das  aus- 
hallende h  würde  in  jedem  Streichinstrumente  unruhig  und  dünn 
oder  rauh  erklingen.  Nur  v'\t\  Blasinstrument  kann  es  gleichmässig 
und  ruhig  aushalten,  anschwellen,  aushallen  lassen ;  am  quellend- 
sten,  anmuthigsten ,  verlangendslen  das  Waldhorn.  Und  dieses  h 
ist  nicht  nur  als  Ilaltelon  das  Band  des  Satzes  {in  der  Bratsche  und 
Geige  liegt  es  auch,  ohne  dieselbe  Wirkung)  ,  sondern  vielmehr 
durch  den  vollquellenden  Luftkiang,  der  nur  den  Blasinstrumenten 
und  vor  allen  dem  Horn  eigen  ist.  Aehnliche  Bedeutung  haben 
die  Fagotte  in  Nr.  383.  Die  Violoncelle  geben  denselben  Ton; 
wollte  man  sie  aber  auch  in  der  Oktave  verdoppeln,  immer  wOrde 
es  eines  Blasinstrumeiils  bedtlifeD ,  um  dem  Salze  Fülle  imd  Halt 
zu  geben.  Beethoven  bedurfte  Obrigens  der  Fagotte  fOr  die 
dunklere,  gedrückte  Stimmung  seines  Sattes.  Dergleichen  Halte- 
töne  stellen  sich  —  gleich  der  von  den  BiXsem  gebildeten  llassef 
nur  auf  einen  kleinem  Raum  beschrlinkt  —  als  zugleich  flHUIender 
und  hebender  Gcgensats  in  den  fremden  Chor. 

Wie  nun  hier  einielne  Blasinstnunente  das  Quartett  flUlen  und 
heben  sollten,  so  können  umgekehrt 

0.  einxelne  StreichinstnimeDte  im  Bläserchor 

ihre  Stelle  linden.  Hier  können  sie  nicht  zur  Füllung  dienen,  — 
denn  das  liegt  nicht  in  ihrer  Natur,  —  sondern  als  Gegensatz  des 
Feinem,  Erregtem  gegen  den  gesättigten  Klang  der  Blüser.  Ein 
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berUhinler  Satz  Beetboven's  diene  als  Beispiel,  das  Trio  aus  dem 
Scherzo  seiner  i4  dur- Symphonio.  Der  Hnuptsatz  (F  dur  bekannt- 
lich) wird  unter  entschiednem  Vorherrschen  des  Quarlells  ausge- 
führt und  wirft  sich  zuletzt  nuf  .1,  das  von  Flöten,  Oboen,  Fagotten 
und  dem  Quartett  ausgehalten  wird.  Die  übrigen  Instrumente  nun 
biegen  ab  auf  Z)  und  nur  die  Geij^en  bleiben  liegen.  Das  Trio  ent- 
spinnt sich  dann  so,  — 


Jieigeit  sich  in  der  Wiederholang, 
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und  uberall,  durch  den  ersten  und  zweiten  Theil,  ziehen  die  Violinen 
ihr  stilles  a  Uber  und  durch  die  Kläncc  der  BiUser,  bis  zum  Schlüsse 
das  volle  Orchester  den  ShIz  vortrügt  und  Trompeten  (Uber  wir- 
belnden Pauken)  an  der  Stelle  der  Violinen  das  a  sie^feiernd  aus- 
hallen*). —  Dergleichen  Halletöne  der  Streichinstrumente  legen 
sich  wie  ein  Schleier  Uber  den  vom  BlHserchor  auszuführenden  Satz. 

Aus  demselben  unsterblichen  Werk  entlehnen  wir  das  Beispiel, 
wie  einzelne  Streichinstrumente  nicht  blos  mit  Halletönen,  sondern 
slimmfUhrend  in  den  BlUserchor  treten.  In  der  Einleitung  ist  es, 
wo  die  Modulation  sich  aus  A  auf  die  Dominante  von  C  wirft  und 
folgender  Salz  — 
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aufgestellt  wird,  der  sich  naehher*)  in  erhöhter  Feslfeier  in  F 
wiederholt.  Dem  Tongeball  nach  war  die  Biiitsche  nicht  nolh- 
wendig;  aber  ihr  rieselnder  Klang  (auf  der  besponneiien  G-oder 
besser  C'-Saile)  sollte  dem  Hauch  der  Bliiser  nervige  Kraft  ein- 
mischen :  zart  und  dabei  doch  siegreich,  fein  und  eindringlich  ziehen 
sich  dann  die  Violinen  hinein.  Es  ist  dies  eine  von  den  genialen 
Kombinationen,  die  nachzuahmen  ein  undankbares  Missverst^ndniss 
wtfre ,  die  aber  dem  verstehenden  Blick  ein  tieferes  Eindringen  in 
das  Wefan  der  Organe,  die  hier  zusammenwirken,  gewähren. 

Schon  in  den  letzten  Fällen  war  der  Chor  der  Bläser  Hauptchor 
geworden,  dem  einzelne  Streichinstrumente  sich  bei-  und  unterord- 
neten. Dies  leitet  auf  den  letzten  Fall ,  in  dem  das  ursprungliche 
Yerhaltniss  (S.  843)  des  Bläser-  und  Saitenchors  sich  entschieden 
umkehrt  und 

0.  du  tairtett  ■BtergftordiMi  luite  dm  Ckar  dmr  BUur 

tritt.  Ein  bekanntes  und  erschöpfendes  Beispiel  giebt  uns  die  Ein- 
leitung von  Mozart's  Requiem.  Dass  in  derselben  das  Blech  ruhl 
(bis  vor  dem  Einsatz  der  Singstimmen]  und  der  Chor  der  Rohr- 
instrumente  nur  mit  Bassethttmem  und  Fagotten  besetzt  ist,  darauf 
kommt  nichts  an.  Mozart  hat  (S.  359)  Grund  gehabt,  eben  nur 
diese  Instrumente  mit  Ausschluss  aller  andern  Rohrinstrumente 
anzuwenden,  und  so  stellt  sich  in  ihnen  der  Chor  der  Rohrinstru- 
menle  vollständig  dar. 

Diese  vier  Instrumente  nun  intoniren  den  Nacbahmungs-  oder 
Pugatossts,  in  dem  gleich  darauf  das  Kyrie  eleüson  gesungen  wird, 
und  das  Quartett,  —  wir  geben  wenigstens  den  Anfang,  — 


dient  in  einftiohster  Form  blos  als  Begleitung. 


*)  S.  6  und  S  <ier  Partitur. 
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Sechster  Abschnitt. 

Die  iDdividaalisiruiis  des  Banwn  Orobesters. 

Die  vorbergehendeo  Abschnilte  haben  uns  vorbereitend  auf 
den  Gipfel  der  Anschauung  geleitet,  die  der  Komponist  von  dem 
müchtig  reichen  Organ  xu  gewinnen  hat,  das  sich  ibin  im  Orchester 
darbietet.  Wir  haben  zuorsi  das  Quarleit,  dann  den  RIaaerchor 
neben  dem  Quartett  individiiaiisirt  und  orst  jenes,  dann  diesen  als 
Haaptehor  aufgefassl.  Jede  dieser  AuOassongen  war  richti(;^  und 
an  ihrer  Stelle  wohlhoroclitit^t;  aber  jede  war  einseitig.  Daher 
möchte  schwerlich  in  irgend  einer  umfassendem  Romposition  eine 
oder  die  andre  Gestaltung  ausschliesslich  walten. 

Wir  haben  vielmehr  nun  das  Orchester  in  seiner  Ganzheil  und 
Einheit  —  als  diesen  Verband  vieler  und  mannigfaltiger  Organe  auf- 
zufassen,  deren  jedes  sein  Uecht  und  seine  oigenlbUndiche  Ftihigkeit 
hat,  im  Kunstwerke  iiiil/ulehen  und  mitzuwirken,  bald  allein  herr- 
schend,  bald  mit  juidern  lileiclibtTccIitiL!!  (polyphon  in  allgemein- 
ster Uedeutung  des  Worts),  bald  sich  unterordnend,  wie  es  die  Idee 
des  Ganzen  foflert. 

Jetzt  erst  hi(!iet  sich  dem  Schallen  des  kUustlers  unbeschränkte 
Mannigfaltigkeit  des  Geslaileus. 

Kr  kiinn  dus  jj^anze  Orchester  zusanimenfjjssen  als  eine  einige 
Masse.  Da  dient  es  ihm  in  voller  materieller  und  einfi<chster  Kraft, 
da  bewährt  es  sich  als  diese  Macht,  die  alle  L  iule  su  vieler  Organe 
in  einen  einzigen  erschttttemden  Strom  von  Schall  zusammeofasst 
und  in  das  Ohr  des  Hörers  ;ergiesst.  Es  ist  das  die  einfachste  und 
zugleich  gewalligste  Wirkung,  um  so  mächtiger,  je  sorgsamer  man 
sie  som  rechten  Moment  aufspart  und  dann  bis  sur  Sättigung  ge- 
währen lässt,  —  um  so  kräftiger,  je  mehr  man  jedes  der  ver- 
schmolacnen  Organe  in  seiner  günstigaten  Tonlage  und  Darstellunga- 
welse  verwendet,  —  um  so  leichter  erschöpft,  je  unmotivirter, 
ttttieitiger  und  je  häufiger  man  sie  hervorruft. 

Er  kann  die  eintelnen  Ghäi'6,  oder  einen  gegen  den  andern 
massenweise  bewegen.  Oder  er  kann  aus  allen  scharfen,  aus  allen 
weichen  Organen  neue  in  sich  gleichartige  Massen  bilden.  Je  reiner 
und  vollständiger  die  ChOre  oder  Massen  einander  entgegentreten, 
desto  entschiedner  spricht  sich  ihr  Karakter  aus  und  desto  reiner 
und  klarer  wirkt  ihr  Gegensatz  gegen  einander. 
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3. 

Er  kann  ,  das  ganze  Orcheslcr  als  eine  verbundnc  Schaar  ein- 
zelner Oriinne  ziisnnifncnfnssond ,  aus  jrdein  der  Chön»  Ix'Iieliigo 
Organe  für  seine  llauplstiniine  und  die  Beuleilung,  oder  für  die  ver— 
schicdnen  gleichberechiiglen  SUmnien  eines  polyphonen  Salzes  her- 
ausheben. 

Dies  ist  die  jetzt  und  zu!(  t/l  zu  helraclilende  ßehandlungs- 
weise,  die  wir  mit  dem  Ausdruck  Indi  vidua  lisi  rung  des 
Orchesters'*  zu  bezeichnen  versuchen.  Er  soll  andeulen,  dass 
nunmehr  jedes  der  Organe,  das  eine  Siiinine  ül)ernimnit,  oder  jeder 
Verein  von  Organen  (i.  B.  von  im  Emkiang  oder  in  Oktaven  zusam- 
mengestellten Blasern  oder  Sailoninslrumenten),  der  eine  Slinunc 
oder  eine  eigne  Masse  bildet,  als  eine  eigenthUmlicbe,  selbständige 
[\  rsimltchkeit  gleichsam  geltend  werden  soll,  ebenso  wie  wii' auf 
den  untergeordneten  Stufen  jede  Stimuit  des  Quartetts  oder  des 
Singchors  u.  s.  w.  als  eine  solche  aufgefasst  haben. 

Hiermit  ist  das  Orchester  durch  und  durch,  im  Ganzen,  in  seinen 
grossen  Massen,  in  seinen  einzelnen  Organen  lel)endig  geworden, 
durchgeistet,  in  karakterislische  und  dramatische  Thäligkeil  gesetzt. 
Es  ist  die  geistreichste  und  inhaltreichste  Verwendung  des  Orches- 
ters. Aber  sie  gewährt  nicht  die  einige,  in  einem  einzigen  Gedanken 
und  einer  einzigen  Gestalt  siegreich,  unwiderstehlich  hervortre* 
tende  Allmacht  des  Orchesters.  Wir  erfahren  hier,  was  schon  auf 
eioem  frühem  untergeordneteo  Standpunkle  (Th.  II.  S.  333)  klar 
werden  mitsste :  dass  alle  Gewaltigkeit  der  Polyphonie  doch  zulelat 
nur  zur  Einigung  in  einem  einzigen  Gedanken ,  unter  eine  Haupt- 
stimme,  —  dass  alle  Polyphonie  zur  Homophonie  zurückfuhren 
mttBse;  um  hier  die  vollendete  Kraft  und  die  genuglhuendste  Befrie- 
digung zu  finden. 

Haben  wir  nun  schon  in  enger  gezognen  Ereisen  (S.  350)  auf 
Vollständigkeit  In  der  Betrachtung  aller  möglichen  Yerknttpfungen 
verzichten  müssen:  so  ist  dies  hier  noch  gewisser  der  Fall.  Es 
kdunen  aber  alle  Instrumente  des  Orchesters  einzeln,  es  kann  jedes 
mit  jedem  andern  oder  mehrern  in  der  mannigfaltigsten  Weise  ver- 
knüpft werden;  wer  wollte  da  nachrechnen?  und  wem  wäre  mit 
dem  Nachrechnen  gedient?  Nicht  hierauf  bat  man  sich  einzulassen, 
sondern  es  bleibt  nur  noch  übrig,  gewisse  allgemeine  Gesichts- 
punkte und  Rücksichten  hervorzuheben,  die  uns  bei  jeder  Wahl 
oder  Zusammenstellung  leiten  und  vor  Missgriffen  sichern  können. 

Die  Vorbedingung  bei  der  freiem  Beherrschung  und  Führung 
des  Orchesters  ist  die ;  jedes  Organ  desselben  nach  seiner  Kraft, 
Fähigkeit  und  seinem  besondern  Karakter  zu  kennen.  Dies  sichert 
vor  allem  bei  der  Wahl  der  einzelnen  Instrumente  für  die  einzelnen 
in  einer  Komposition  sich  darbietenden  Aufgaben.  Wenn  also  z.  B. 
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Beethoven  in»  Forlgan^  seiner  Fugenouveriüre  (Nr.  447)  das 
Quarten  mit  dem  ersten  Subjekl  und  dem  bewegten  Gegensätze 
(Nr.  465),  und  die  Bläser  mit  dem  xweiien  Subjekt  einführt  — 


(der  Bittserchor  entbttlt  die  Flöten,  Oboen,  Klarinetten  und  Fagotte 
in  drei  Oktaven  über  einander),  so  sehen  wir  jedes  Organ  gerade  in 
der  ihm  tusagendsten  Partie  bethtttigt.  Wenn  in  derselben  weit  und 
in  aniiehendster  Mannigfaltigkeit  ausgeftthrten  Komposition  gleich 
darauf  beide  Themate  in  den  hohem  Quartellstimmen  leicht  und 
fein  vorttberflattem  sollen,  — 


so  sehen  wir  wieder  alle  Instrumente  in  der  einem  jeden  susagenden 
Betbtttigung :  das  erste  Subjekt  in  der  ersten  Violine,  —  das  sweiie 
in  der  Bratsche,  aber  in  Bewegung  gesetxi,  — die  zweite  Violine 
hastig  und  unruhig,  —  die  Horner  einen  Halteton  aushallend,  — 
die  übrigen  BiHser  Masse  bildend ,  damit  der  Hauptsatz  nicht  zer- 
flattere,  aber  diese  Masse  zergliedert,  bewegt,  der  Niederscblllga 
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eotbahreiMi ,  damit  sie  leicht  genug  bleibe,  um  den  Ocdankon  des 
Hauptsalses  tu  entsprecheo. 

WeoD  wir  mitbiD  als  erstes  Erfodemiss  einer  kanstgemtfsseii 
IndividualisiniDg  aussprechen,  dass  kein  Organ  anders  als  seinem 
Karakter  gemäss  sur  ThMtigkeit  komme:  so  ^agen  wir  s weite ns 
als  Recht  des  Orchesters  and  höhere  Pflicht  des  Komponisten  su 
beseiebnen,  dass  jedes  einmal  in  der  Partitur  aufgenommene  Instru- 
ment  auch  seinen  Pllhigkeiten  gemttss  sur  rechten  Geltung  gebracht, 
ihm  wesentlicher  Antheil  am  Werke  gegönnt,  keines  als  blosser 
Aashelfer  für  die  andeni,  als  blosse  Püllstimme  verbraucht  werde. 
Hier  ist  es,  wo  sich  die  wahrhafte  Kunstbildung  bewahrt.  Wer  die 
Alles  beseelende  und  erhöhende  Idee  der  Potypbonie  (Th.  II. 
5.  143)  in  sich  aufgenommen  und  sich  von  ihr  hat  durchdringen 
und  kräftigen  lassen,  dem  wird  dieser  Anspruch  kein  unerwarteter 
sein.  Mag  in  einzelnen  Werken  weniger  Raum  oder  Anlass  liegen, 
ihn  reich  zu  erfüllen,  immer  wird  das  alle  Wort  (Th.  II.  S.  4  03), 
dass  er  ,,der  Schuldner  jeder  Siimme'*  sei,  den  durchgebildeten 
Künstler  mahnen  und  treiben,  jedem  Instrumente  gerecht  zu 
werden,  jedes  in  seiner  Weise  und  so  viel  die  herrschende  Idee  des 
jedesmaligen  Kunstwerks  gestattet  zu  begünstigen.  Das  ist  der 
innere  Vorzug,  den  die  Orcheslerw  erke  der  deutschen  Itfeister  und 
vor  allen  andern  llaydn's  und  Boethoven's  vor  den  nur  aus  sub- 
jektiver Richtung  und  Bildung  hervorgegangenen  fremdländischen 
behaupten;  es  ist  die  Kraft  der  Durehgeislung,  die  das  kleini» 
Ii  a  yd  n'sche  Orchester  belebter,  mächtiger,  nerviger  ertönen  l;<ssl, 
als  die  neuen  n)if  doppelt  so  vielen  Instrumenten  boladnen,  von 
oben  bis  unten  mit  Blech  gepanzerten  Massen ;  es  ist  der  Sieg  der 
Polyphonie  oder  musikalischen  Dramatik  Uber  die  Homo- 
phonie oder  musikalische  Lyrik, 

Und  wenn  nun  diesei  polyphone  Trieb  dahin  führt,  auch  die- 
jenigen Instrumente  an  einem  Gedanken  Theil  nehmen,  ihn  vortragen 
zu  lassen,  für  die  er  eigentlich  wonioer  geeignet  ist:  so  wird 
drittens  dus  vüriiedungne  Bewusstsein  vom  Wesen  aller  Organe 
auch  hier  noch  schumend  walten.  Ein  Instrument,  das  wemger 
geeignet  ist  für  einen  Gedanken,  enili  ili  sich  seiner,  bis  derselbe 
siegreich  das  Ganze  durchdrungen  liaL  und  nun  auch  das  Widerstre- 
bende an  sich  heranzwingt.  Das  bewegliche  Fugenthema  der  Zau- 
berüölen-OuvertUrc  und  namentlich  das  Hauptmotiv  desselben  » 


bringt  Mozart  zuerst  in  den  rührigsten  Instrumenten,  in  den 
Geigen;  den  Bratschen  und  dann  den  Bässen  schliessen  sich  die 
verwandtesten  Blüser  (S.  38! ),  die  Fagotte,  dann  erst  den  Geigen 
die  leichten  Flöten  und  theilweis  die  Oboen  an;  spjiter  Ubemehmen 
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es  abwechselnd  Fagotte  und  Klarinetten.  Im  «weiten  Theil  wird  es 
wieder  zuerst  von  Geigen,  Violoncellen,  Fagotten  und  Bllsaen,  Brat- 
scben,  Flttten,  —  im  dritten  Theil  wieder  suerst  vom  Quartett  ge- 
bracht, dem  PItften,  Oboen,  Fagotte  sich  anschliesaen.  Bndlieh 
mflssen  auch  die  Horner  und  Trompeten  mit  Pauken*)  —  so  gni  sie 
kdnnen,  wenigstens  in  Bewegung  und  Toowiederholung  sich  ihm 
ergoben.  Nur  die  Posaunen  sind  es  ihrer  Würde  und  Mächtigkeit 
schuldig,  davon  f<nn  zu  bleiben;  sie  greifen  in  ihrer  Weise  ein.  — 
Was  dieses  eine  Werk  andeutet,  liesse  sich  in  der  Mehrzahl  oder 
allen  Meisterwerken  nachweisen,  gleichviel  ob  sie  fugirt  sind  oder 
nicht. 

Für  diese  Beseelung,  zu  der  sich  alle  Instrumente  im  Geiste 
des  Komponisten  herandrängen,  Uberhaupt  für  jede  Orchesterwen- 
dung ist  nun  endlich  viertens  eine  mehr  Hiisserliche,  nbcr  unum- 
gängliche Rücksicht  erfoderlich :  auf  eine  richtige  Kraflverlheiluog 
unter  den  Stiinnien.  Die  Melodie  oder  HaupLstitnnie  nmss  hervor- 
treten, n)ehrere  gleichwichlige  Stimmen  mllssen  in  «gleicher  Stärke 
—  oder  wrnie»=ten.s  insoweit  gleicher  Stärke  ürL;;cben  werden,  dass 
nicht  eine  die  andre  unterdrücke;  wesentliche  Stimmen  müssen 
den  Nebenstimmen  überlegen  sein,  wenigstens  nicht  schwächer 
besetzt  werden.  Allerdintis  kann  der  Vortrag  eine  Abweichung  von 
diesen  Regeln  beschönigen  ;  eine  zu  sehwache  Sliuiun"  knnn  stark 
betont,  zu  stark  besetzte  Slimiuen  können  durch  Pianovortrag  ge- 
mildert werden,  —  es  kann  dergleichen  selbst  in  einzelnen  Fallen 
der  Absicht  des  Komponisten  entsprechend  und  dann  die  Abwei- 
chung von  der  Regel  gerechtfertigt  sein.  Aber  von  solchen  Aus- 
nahmfrlllcn  abLiesehen  bleibt  wohl  die  HetK'l  unbestreitbar. 

Ihre  Absicht  kann  aber  nicht  duivli  ein  blos  äusserliehes  Ab- 
zählen der  Instrumente  erreicht  werden.  Nicht  die  Masse  der  ver- 
bundnen  Inslruiiiente,  sondern  das  Vermögen  eines  jeden,  und 
swar  sein  Vermögen  iu  der  Tonlage,  wo  es  wirken  soll,  —  dann 
auch  die  Art  der  Verbindung  zusammenwirkender  Instrumente  und 
die  Behandlung  der  entgegenstehenden,  endlich  vor  allem  die  Ener- 
gie des  Inhalts  einer  Stimme  kommt  bei  der  Abwägung  in  wesent- 
lichen Betracht. 

Wenn  Beethoyen  in  Nr.  173  das  sweite  Subjekt  mit  acht 
Blilaern  in  drei  Oktaven  ttber  einander  besettt,  so  sind  es  eben  nur 
Bohrinstrumente,  und  die  stärksten  unter  ihnen  (Oboen  und  Klari- 
netten) nicht  in  der  stärksten  Lage ;  ihnen  gegenüber  ist  das  erste 
Subjekt  durch  Besettung  (Bratsche  und  Violoncell)  und  Bewegung 
stark  genug*  Wenn  in  Nr.  474  dem  Hauptgedanken  im  Quartett  — 
sogar  im  Piano  neben  der  sweiten  Violine  sechs  Blaser  entgegen- 
treten :  so  sind  diese  wieder  in  nicht  vordringlicher  Weise  gesetxt; 

*)  S.  itf  It,  Ii  der  Schlesinger  sehen  Partitar. 
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die  Horuer  luiltrn  aus,  die  KlarineUeD  Hegen  in  der  Tiefe^  sie  und 
die  Oboen  sind  rhythmisch  gebrochen.  Wenn  Mozart  in  Nr.  472 
zum  Vortrag  der  ilauptstimmen  die  stilision  Rohrinstrumcule,  ver- 
einzelte Basselhörner  und  Fnfiolle.  nimmt:  so  hat  er  den  Streicher- 
cbor  in  einfachster  und  nichts  wenii^er  als  kräftiger  Weise  entgegen- 
geslelll.  Wenn —  utn  ein  letztes  Beispiel  zu  t;eben  —  Beethoven 
in  seiner  heroischen  Symphnnie*)  ü:eeen  das  volle  Orchester  mit 
Trompeten  iiiul  P.iuken  der  ersten  Violine  gnnz  allein  die  H.iupt- 
stimmo  giebl,  bo  hat  sie  dieselbe  schon  längere  Zeit  zuvor  gegen 
geringere  Massen  des  Orchesters  geführt,  so  dass  der  Hörer  sie 
schon  bemerkt  bat  und  leichter  verfolgen  kann,  —  so  ist  ferner  ihre 
Melodie  — 


77 — — rr* — 37 — '"TT 
eine  scharfgezeichnele  und  liegt  in  der  eiodringlicbsten  Tonregion 
des  iDstruroents. 


•)  S.  S6  der  Partitar 
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Fünfte  Abikeilug. 
Orchesterkompofdtion*). 

Nach  so.  vielen  Vorbereituiigi*D  und  VorarbeUeo  kano  sich  die 
Lehre  jettl  nur  kurz  fassen.  Es  wird  bauptsilohiich  noch  auf  Be- 
zeichnung eines  forderlichen  Siufpngangs  in  den  Arbeilen  und  Auf- 
weisung der  Formen  des  OrchestersaUes  ankommen. 


Erster  Abschnitt. 

Vorbereitend«  Aal)|abeii. 

f)ie  Kunst  selber  hat  sich  nicht  von  Anfang  her  im  Besitz  aller 
Mittel  gesehn,  die  jetsi  unaer  Orchester  vereinigt,  und  hat  nicht  so- 
bald Uber  die  gegebnen  Mittel  mit  solcher  Freiheit  und  in  so  reicher 
Geistigkeit  geboten^  als  unsrer  durch  die  Vorarbeiten  so  vieler 
Meisler  und  durch  den  allgemeinen  Entwicklungsgang  des  Geistes 
geförderten  Zeit  zusteht.  Möge  das  noch  im  letzten  Stadium  des 
Lehrgangs  —  wie  in  seinem  ganzen  Lauf  uns  erinnern,  da>;s  auch 
wir  mit  Besonnenheil  die  letzten  Schritte  thun.  Jede  ZiirUckhallung 
entschädigt  uns  durch  besondre  und  durchaus  künstlerische  Auf- 
gaben 

Wir  stellen  dls  letzte  Vorbereitungen  —  aber  eben  schon  als 
künstlerische  ihrer  drei  — 

Eine  Ouverltlie  in  Fugeurorni  für  Quarten,  Oboen,  Trom- 
peten und  Pauken. 
Diese  Aufgabe,  durch  S.  Bach's  Meisterwerke  (Syni|)lionien, 
ähnlicher  Gestaltung  angeregt,  fulm  uns  zu  einer  Form  zurück,  die 
wir  stets  und  zuletzt  auch  zum  Eindringen  in  das  Quartett  (S.  339) 
fördersam  befunden  haben.  Die  Besetzung  beschränkt  uns  im 
Bläserchor,  giebt  aber  seine  beiden  Massen,  Blech  und  Rohr,  jede 
wenigstens  von  einer  Klasse  vorgestellt;  es  bleibt  dem  Arbeitendell 
anheimgegeben,  Oboen  und  Trompeten  wie  gewilbnlich  iweistim- 
mig,  oder  (nach  Baeh*fl  Beispiel)  dreistimmig  su  behandeln. 

^)  Htona  der  AnhaoB  Q. 
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Wie  früher,  so  sagen  wir  auch  hier,  dass  es  nicht  der  pipenl- 
lirhp  Zweck  is!  ■  eine  Fuge  zu  schrei hcii,  die  von  cleii  lic^jcIuh'ii  Iji- 
sh  utneiiteii  aü>si;«'führt  werden  kann,  sondern  dass  es  vk  imchi'  t:ill  : 
diis  Orchester,  wie  es  nun  ntich  /usjunniengeselzl  sei,  in  dieser 
Korn)  zu  helhatii^eri ;  das  Orchester  und  seine  GellendmacfauDg  ist 
Zweck,  die  Form  isi  das  ausbeduogue  MiUel. 

Wahrscheinliclj  wird  der  komponisl  seiner  Fuge  eine  Einlci- 
lunf^  vorausschicken,  in  welcher  er  sein  Orchester  in  Massenkraft 
w  irken  lassl,  och^r  in  welcher  er  vielleicht  in  stiller  Weise  erst  zum 
.  kraftigen  Hauplsai/o  l^nfuhrt.  Vielleicht  wird  diese  Einleitung  in- 
mitten oder  am  Schlnssc  des  Hauptsalzes  wiederkehren  oder  anklin- 
gen. Dies,  tind  w  ie  d.ihei  die  Mittel  des  Orchesters  zu  verwenden, 
bleibe  dainngestcllt.   Wir  wenden  uns  gleich  zum  Hauptsätze. 

Füi-  (Uesen,  far  die  Fuge,  tritt  das  Quariett  sogleich  mit  unbe- 
streitbarem Uecht  als  Hauplchor  auf,  schon  desswegen,  weil  es 
allein  zur  Aufstelluiifi  der  normalen  vier  Stiuniien  geeie;nel  ist.  Das 
Thenia  wird  in  seinem  Sinne  zu  erfinden  sein,  Gejjjensatz  und  das 
weitere  Slimtngewebc  wird  zunächst  ihm  zufallen  und  nach  seinem 
Wesen  sich  bilden.  In  dieser  Hinsicht  stehen  wir  also  auf  dem 
Roden  einer  frllhern  Auigal)e,  dei'  S.  .139  besprochnen  Quarlettfug«*. 
Allein  nun  treten,  wenn  auch  in  bci-chiaukter  Besetzung,  die  Rohr- 
uud  Blechinslrumeute  zu. 

Die  Oboen  (wir  nehmen  hier  ihrer  drei  an)  werden  in  den 
meisten  Ftillen  fähig  sein,  das  fdr  \  iolinen  erfundne  Thema  und 
den  weitern  daraus  sich  enlw  ickt;lndeu  Fuueninhall  aufzunehmen; 
wenigstens  bedarf  es  einer  nicht  zu  Icistigen  Hücksicht  bei  der  Erlin- 
duni;,  um  die  Theilnahme  der  Oboen  müglich  zu  machen,  —  die  in 
Nr.  432  bis  435  gegebnen  Themate  z.  B.  würden  den  Anschluss  der 
Oboen  zulassen.  AHein  dieser  Anschluss  könnte  nur  ein  gelegent- 
licher sein;  die  C)i)f)cn  können  einmal  t;cli;gentlich  zur  VersUlrkung 
<ler  Violinen  und  Bratschen  verwendet  werden,  sie  können  einmal 
eme  Durchführung  oder  die  höbern  Stimmen  einer  solchen  statt  der 
Violinen  Ubernehmen.  Dies  würde  aber  nur  ausnahmsweis  und  nur 
selten  mit  Vortheil  gescbehn  können.  Deon  die  Violinen  werden 
durch  ihre  Beweglichkeit  and  Schmiegsamkeit,  dureb  dfe  iwer- 
scbdpfliche  Mannigfalligkeil  ihres  Aiudmeke  stete  den  Vonug  vor 
den  spriiden,  in  der  Hüte  und  Hefe  siob  spreitenden  Oboen  verdie- 
nen; ein  zwei-  oder  dreistimmiger  Satz  vollends,  der  von  Saitenin- 
stmiDMiien  so  leicht  und  tart  gegeben  werden  kann,  würde  sich,  von 
Oboen  vorgetragen,  leicht  breit  machen.  Man  betrachte  das  Nr.  435 
gegebne  Thema,  —  man  bilde  dasn  einen  Gegensits,  s.  B.  diesen  — 
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oder  irgend  einen  andern  aus  dem  Thema  entwickelten:  so  wird 
man  Beides  wohl  für  die  leicht  darüber  hingehenden  Streichinstru-- 
menle,  schwerlich  aber  ( besonders  TalLt  3  und  4)  für  die  umslttnd- 
liehen  und  pretitfs  deutlichen  Oboen  wohlgeeignet  finden.  Und 
dasselbe  wird  man  bei  den  meisten  im  Sinn  des  lebhaften  und 
feinen  oder  leichtgegliederten  Quartetts  erfundnen  Thematen,  s.  B. 
auch  bei  dem  oben  angedeuteten  von  Bach*),  — 

sich  bethtttigen  sehn. 

Was  wird  also  ausser  diesen  ausnahmsweisen  Bethcitigiingen 
die  Aufgabe  der  Oboen  sein?  —  sie  werden  Masse  bilden;  was 
ihnen  dazu  an  Stimmzahl  und  Ausdehnung  des  Tongebiets  abgebt, 
wird  die  Sohworo  und  Eindringlichkeit  ihres  Klangs,  werden  sie 
durch  festes  Ziis;niinienhal(pn  in  vollen  SextakkordgMngen,  —  in 
Zwischen-  oder  in  Gegensätzen  zum  Thema,  z.  B. 


oder  in  Clingen  im  Einklang  u.  s.  w.  ersetsen,  wahrend  die  Streich- 
instrumente sie  in  erhtthter  Bewegung  umgeben,  oder  ebenfalls  tu 
verstärkten  Stimmen  lusammengetreten  ihnen  entgegen  arbeiten. 

Die  Trompeten  werden  nur  in  den  seltensten  PMllen  an  der 
Fngenarbeit  Theil  nehmen  können :  ein  Thema,  das  von  ihnen  dar- 
stellbar wäre,  würde  für  Oboen  und  Quartett  su  einseitig  und  uner- 
giebig sein.  Dass  sie  gelegentlich  das  Thema  untersttttsen,  s.  B. 
das  obige  in  seinem  ersten  Motiv  verstärken  oder  dieses  Motiv  in 
enger  Folge  gleich  einer  EngfUhrung  wiederholen,  kann  nicht  als 
befriedigende  Beschäftigung  für  sie  gellen.  Sie  noch  mehr  wie  die 
Oboen  künnen  sich  in  Verbindung  mit  den  Pauken  und  jenen  nur 


*)  Ans  dem  Gedaehtatsie«  vieileioht  nloht  geeaa. 
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als  Masse,  als  letzten  Ausschlag,  den  sie  der  Orchesterkrafi  (S.  354) 

geben,  vollpoltend  machen.  Dazu  aber  werden  sie  um  so  er- 
wünschter auftreten,  je  beschränkter  die  Mittel  der  vorhedungeneD 
Besetzuniii  vhon  für  diesen  Zweck  sind. 

Diese  Erwii^ung  der  dari^ebotneu  Kriifte  wird  nun  Uber  die 
g^Qze  Gestaltung  der  Koniposition  enischeiden. 

Wie  kunstreich  un<l  j^ehaltvoll  auch  die  Fuge  gefllhrl  werde, 
da.s  kann  nicht  tjcnii^cM  ,  da  in  ihr  nicht  alle  festgesetzten  Inslru- 
nieiitc  ;S.  396)  und  m  ihrer  Forn»  nuch  das  Orchester  als  Masse  in 
der  kratt  seiner  humophonen  Einiukeil  nichl  zur  (ieitung  koindien 
würde.  Es  werden  sich  also  —  besoiulei  s  Schlüsse  des  »  rsten 
Theils  und  i\i  Ende —  breitere  Zwisclu  iisal/e  Inlden  inüNsen,  in 
denen  sich  die  BiUser,  besonders  das  Blech,  in  seiner  Massenkraft 
geltend  macht. 

Aus  diesem  Gesichtspunkt  angesehn  bietet  unsre  Aufgabe  An- 
lass,  die  drei  Massen  des  fit  sters  -  und  /.war  ni  erleichternder 
Besetzung  iiiil  einander  zu  veijk.nUpleii  und  jede  in  ihrer  Weise  /u 
bethiiligen. 

Die  l'ulgendeu  vurbereitetiden  AiiiL:;t!>en  sind 

3.  die  M  ar  sc  hf  ur  ni , 

und 

3.  die  Form  der  Menuett. 

Die  erstere  wird  in  der  Regel  vorherrschende  Masseiiv\  n  kung 
füdern  und  Anlass  bieten,  das  Orchester  in  dieser  Richtung  und  in 
einer  einfachen,  nicht  weit  aussehenden  Form  'niw  rnden  zu  lernen. 
Der  einfache  Gegensatz  von  Hauptsatz  uüd  'iHo  ladet  zu  dem  Ver- 
such ein ,  denselben  durch  eine  verschiedengeslallele  Inslrumen- 
laliuii  hervorzuheben  ;  vielleicht  wird  der  Hauplsalz  vom  vollen 
Orchester,  das  Trio  von  einer  der  Massen,  oder  einander  ablösenden 
Massen ,  oder  von  mehr  vereinzelten  Stimmen  u.  s.  w.  dargestelll 
werden. 

Die  Menuett  wird  vermöge  ihrer  Beweglichkeit  das  Quartett  und 
mit  ihm  die  Robrinstrumente  vorxugsweiae  bescbllftigen.  Wie  nun 
diese  Gbtfre  und  das  Blech  bald  mit  einander,  bald  wechselnd  in 
Thätigkeit  kommen ,  das  Trio  auch  hier  sanftere  Weisen  der  Instru- 
mentation hervorruft,  bedarf  nach  allem  Yorhergegangmen  keiner 
weitern  Äuseinandersetsung.  Das  Lehrbuch  Qbertilsst  von  hier 
immer  mehr  der  persönlichen  Unterweisung  und  Berathung  und  dem 
Studium  der  Partituren  die  weitere  Leitung. 

Und  so  darf  auch  jede  weitere  Uebung  in  den  kleinen  lusiru- 
mentalformen,  namentlieb  in  den  Tanxformen  und  imScherso, 
dem  individuellen  Ermessen  des  Jttngers  Überlassen  bleiben. 
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Zweiter  Abschnitt. 

Die  eigenthaniliehcn  Orehesterformen. 

Im  voiiuen  Abschnitt  ist  des  Marsches,  des  Scherzo,  der 
Menuetl  und  andrer  Tair/toriiien  rrls  Aufgaben  für  das  ürcli*  sior 
gedacht  worden,  Sie  sind  also  iinstreitii;  OrcheRlerformen  und  kön- 
nen die  höchste  künstlerische  Wichliizkeit,  ja  aneh  eine  bedeutende 
formelle  Ausdehnuni;  an  sich  lifihen:  ntan  denke  nur  der  Scherzi, 
die  Beethoven  in  niehrern  seiner  Syniphonien ,  z.  B.  in  der  hero- 
ischen, in  der  A  dur-,  in  der  D  nioll-  {der  neunten)  Symphonie 
giebt.  De  in  ungeachtet  konnten  wir  diese  Formen  als  vorberei- 
tende Aufgaben  beinilzen.  Nur  das  Scherzo  erhebt  sich,  formell 
betrat  litel,  /u  höherii  Kombinationen  und  dann  zu  grösserer  Aus- 
dehnung, Ii  Iii  aber  in  der  Hegel  nur  als  Theil  eines  grossem  Ganzen  • 
auf,  der  Sym])honie, 

Von  diesen  kleinern  Formen  aus  gehen  wir  nun  zu  den  eigen- 
thUmlichern  Uber.  « 

A.  Die  BalletmiiBik. 

Die  Ballelmusik  hat  zum  Theii  teslsU  hciiile  iMirmen,  die  meist 
von  Nalionaltünzen  entlehnt  sind ,  i.  B.  die  Form  des  \Valzers,  der 
Menuett,  des  laudango,  auch  die  des  Marsches.  Andern  Theils 
bedient  sie  sich  ganz  frei  (ohne  besondre  Rücksi«  lit  auf  eine  herge- 
brachte oder  innerlich  nothwendige  I  »um,  wie  m  den  N;iUünaUänzen 
und  den)  Marsche)  der  Liedformen,  der  ki einen  Rondolormen,  auch 
wolii  diM  Stmatenform  (dieser  meist  nur  in  das  Enge  gezogen)  im 
langsamen  und  schnellen  Tempo ,  je  nach  den  Erfodemissen  der 
Scenc  oib'i  d^r  Tanzformen,  die  der  Moment  im  Hallet  mit  sich 
bringt  uml  die  vom  Ballelmeister  bestimmt  oder  doch  nnl  ihm  ver- 
abredet werden  müssen.  Für  die  rein  dramatischen  Partien  des 
liftJitHft,  lüi  die  l-anlüiuuue,  kann  ausserdem  eine  ganz  Ireie  Gestal- 
tung nolhig  werden,  die  unter  den  Formbegrill  der  Fantasie  (Th.  HI. 
S.  335)  zu  stellen  ist.  Alle  diese  Formen  können  vereinzelt  oder 
an  einander  gereiht  zu  einem  grossem  Ganzen  angewendet  werden. 

HieiHber  hat  die  Kompositionslehre  wenigstens  nichts  Weiteres 
SU  sagen.  Die  Formen  sind  bekannt;  ihre  Wahl,  Ausdehnung, 
Verknüpfung  und  ihr  Inhalt  hangen  in  jedem  einseinen  Falle  von  der 
Aufgabe  und  von  den  Erfodemissen  des  Tanzes,  wie  derselbe 
scenisch  vom  Balletmeister  geordnet  werden  kann,  ab.  Der  einzige 
allgemeinere  Rath,  der  hier  gegeben  werden  kann,  ist  der:  die  für 
den  eigentlichen  Tant  bestimmten  BaltetsStse  htfcbst  fasslich  und 
ebenmassig  su  bilden  und  den  Rhythmus  in  Klarheit  und  Ebenmaaas 
sehr  bestimmt  hervortreten  zu  lassen.  Dass  dabei  von  verwickelter 
Stimmführung  nicht  itlglich  die  Rede  sein  kann,  dass,  um  den  hifch- 
sten  Grad  von  Klarheit  zu  errpichen,  anch  die  Instrumentation  ein- 
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fach  lind  ebenmässig  anjjelegt,  z.  B.  nicht  zu  häufig  mit  den  Instrii- 
nienlen  gewechselt  werden  üiiiss  u.  s.  w.,  errMh  rniin  von  selbst. 
In  dieser  Hinsicht  möchte  wohi  die  Ralletmusik  von  Spontininls 
Muster  dastebn,  wiihrend  Gluck  in  einem  Theil  seiiier  Baliele  die 
treffendste  Karnkterisiik  giol)t,  in  iiiänjugfailigern  und  ktihnern 
liliythuieu,  als  man  vor  und  nach  ihm  gewagt  hat.  Es  liessen  sieh 
noch  sehr  glückliche  Leistungen  von  K.  M.  v.  Weber  und  and«'rii 
kdinponisten  ülterer*)  und  neuerer  Zeit  anführen,  wenn  ilio  Kempo- 
sitionsieiire  überhaupt  der  Ort  wäre,  auf  diesen  Ge(^enstand  naher 
einzugehn. 

In  demselben  Verh9itnis.se  steht  zu  ihr 

B.  ^  liftik  der  Zwiicbeiiakte. 

Wenn  die  Akte  eines  draniaUschen  Werkes  durch  Musik  eiDge- 
leilet  oder  auch  verbunden  werden  sollen,  so  wird  bekanntiicb  dem 
erslen  oder  vielmehr  dem  Ganzen  eine  Ouverlüre  vorausge- 
scbickl;  von  dieser  ist  im  folgenden  Abschnitte  su  reden.  Den 
andeni' Akten  dienen  kUrxere  TonsilUe»  die  sogenannlen  Entre- 
akte, —  zur  Einleitung.  Diese  TonsSitie,  die  auf  Siimmung  und 
Handlung  des  nächsten  Aktes  vorbereiten  sollen,  haben  meist  Lied- 
form, die  kleinem  Rondoformen,  Sonatinenform  (beschrankt)  in 
schneller  oder  langsamer  Bewegung;  möglicherweise  ist  auch  jede 
andre  Form  zulässig;  gelegentlich  werden  mehrere  Formen  ndt 
einander  verbunden,  z.  B.  einem  Marsch  oder  Tanz  oder  Rondo  eine 
Einleitung  vorausgeschickt,  und  was  dergleichen  mehr. 

Auch  hier  hat  die  Kompositionslehre  kein  weiteres  GeschSft, 
da  die  Formen  bekannt  sind  und  ihre  Wahl,  ihre  Behandlung,  der 
ganze  Inhalt  von  der  Idee  abhiingcn,  die  das  Drama  im  Komponisten 
erweckt.  Wer  eine  Anschaunng  solcher  Kompositionen  begehrt,  der 
sei  auf  die  berühmteste  und  vollendetste,  die  wir  kennen,  ver- 
wiesen, auf  die  Zwischenakte,  die  Beethoven  zu  Goethe's  Egmont 
geschrieben  hat. 

Rbensowenig  sich  die  Kompositionslehre  auf  die  schon 
Tb.  Iii.  S.  ;184  zur  Sprache  gebrachte 

G.  melodramatische  lasik 
naber  einzulassen,  mit  der  in  Opern  und  andern  Dramen**)  das  Or- 

•)  Gern  nennen  wir  Schall,  Aeu  talinlv ollen  Kotnponisleii,  der  dem 
grossen  Ballelineister  Guleotti  zu  »eineu  puntotatmischen  Tiagödieu  (wir 
kenaeo  von  fluien  nur  »Romao  und  Juli««  nnd  •Bltvbart*)  würdige  Mnsik  aebuf. 
Laider  «ind  die  Ballet«  and  ihre  Musik  nicht  ofTentlicb  geworden  —  und  kaum 
dürften  sie  jptzl  noch  ein  anderes  als  historisches  loleresse  haben.  Die  Matik 
war  iiu  Kiu vicr3Uäzu|<  (in  Kopeahai^un  '  erschienen. 

Früher,  von  J.  J.  Rousseau  zuerst  in  seinem  Pygmalion  versucht, 
worden  ganze  Dramen  für  netodramalisiilie  Babaadlong  gadleblal  und  ao  kern- 
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ehester  bisweilen  den  Dialog  und  die  ilamllung  het>leilet  und  zu 
lieferrn  oder  bestimnilerm  Eindruck  zu  wirken  sucht.  • 

Die  Musik  neUon  dem  Dialog  soll  bisweilen  einen  nelit^n  ihm 
vorgehenden,  aber  aul  ihn  oder  die  ciiigemeine  Stimiiiuaj^  einwir- 
kenden Vorgana  bezeichnen,  z.  B.  eine  wirkliche  —  etwa  von  fern 
in  den  Hergang  auf  der  BUbne  hineinklingende  Musik,  z.  B.  in 
Schiller's  Wilhelm  Teil  die  Musik  des  gehemmten  Hoebzeitzuges, 
die  in  Gesslers  Todeskampf  bineintönt,  oder  (in  ktUisUeriseher 
Andeutang)  eine  ttberainnlicbe  Brscbeinung,  ein  Scblachtgewtthl 
u.  8.  w.  Hier  können  beslimmtere  Formen  oder  die  Knnstform  der 
Fantasie  Anwendung  finden. 

Die  eigentlich  mehr  draroaliscbe  Musik  hat  mit  diesen  Susser- 
liehen  Anlassen  und  Andeutungen  nichts  zu  thun,  oder  geht  doch 
Uber  dieselben  hinaus  und  will  neben  der  gesprochuen  Bede  die 
Stimmung  des  Redenden  lum  Ausdruck  oder  su  erhöhtem  Ausdruck 
bringen.  Da  aber  das  Wort  nicht  unterdrückt  und  so  wenig  wie 
möglich  gestört  werden  soll,  so  —  kann  die  Musik  nicht  tu  vollem 
ungestörtem  Ausdruck  kommen,  es  iiiuss  abwechselnd  die  Rede  und 
die  Musik  unterbrochen  werden,  damit  wenigstens  Eins  um  das 
Andre  sich  äussern  könne.  Die  Musik  kann  daher  nur  Andeu- 
tungen geben,  nur  anklingen  und  nachhallen,  was  in  der 
Seele  des  Redenden  erwacht  oder  in  seinem  Worte  schon  laut  ge- 
worden ist;  sie  kann  auch  erinnern  an  frühere  musikalische 
Momente,  die  zu  bestimmterer  Wirkung  gekommen  sind  und  deren 
Stimmung  dadurch  wieder  erweckt,  oder  doch  wieder  angeregt 
oder  angedeutet  werden  soll.  So  deutet  Beethoven  in  der  melo- 
dramatischen Scene  im  letzten  Akte  des  Pidelio,  wenn  Bokko  und 
Leonorc  sich  fragen,  ob  Florestan  noch  lebt,  durch  eine  Beminis- 
cenz  auf  den  Moment  in  der  vorigen  Scene  zurück,  in  dem  Florestan 
die  Vision  eines  Engels  hat  mit  Leonorens  Zügen,  der  ihn  zur  Frei- 
heil führt;  —  vielleicht  umschwebt  ihn  während  ihrer  bangen 
Frage  im  Traum  ihr  Hild. 

W^elche  Berechtigung  das  L'nlernehnien  einer  solchen  Komposi- 
tion hat?  —  ob  und  wie  weit  das  Melodrama  dem  Wesen  der  Kunst 
gemäss  sei:  das  hat  nicht  die  Kompositionslehre,  sondern  die 
Musik  wissen  seil  n  f  t  m  unfersuchcn  :  die  rrstrre  hnl  nur  aufzu- 
weisen, welche  Form  jede  konipositiun  annehmen  utul  wie  diese 
Form  G;esLaitet  werden  kann.  Allein  dieses  Gesch  ifi  ist  in  Bezug 
auf  ineloiiramatische  Musik  bald  abgelhan.  So  weil  die  Musik  des 
Melodrams  äusserliclie  VorgSntie,  die  mii  Musik  verbunden  sein 
können,  —  z.  B.  den  Yorübermarsch  kriegeriöcher  Scbaaren,  lünd- 

ponirt,  z.  B.  von  Gotter  Medea  and  Gersten  her  g  Ariadne  mit  Musik  voo 
6.  Baads.  Mozart  IIobs  sich  von  Booda's  Leistaag  so  rtnnabmea,  dasi  er 
groBflo  Laat  hawigte,  eia  glalchot  Work  cn  soballea. 
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liehen  Tanz,  GoiU'sdiensl,  —  anzudeuten  hat,  bodienl  sie  .sicli  Her 
für  solche  Gelegenheiten  üblichen  Formen,  z.  B.  des  Marsches,  des 
Tanzes,  auch  des  Gesangs.  Hat  sie  Vorglinf;e,  z.  H.  ein  Schl.icht- 
gctUmmel  hinter  der  Scene,  nur  gleichnissweis  anzudeuten,  so  kann 
sie  sich  dabei  festerer  Formen  bedienen ,  wird  aber  meistens  nur 
die  der  Pmitasie  wttblen,  da  jene  Vorgänge  doch  nur  als  Hintergrund 
oder  Episode  für  die  eigentliche  Handlung  geltend  werden  sollen, 
mithin  auch  von  Seiten  der  Musik  nur  in  unbestimmten  Zügen  ange- 
deutet, nicht  in  plastisch  vordringender  fester  Form  in  den  Vor- 
dergrund gehoben  werden  sollen.  Mischt  sich  aber  die  Musik  in 
den  Dialog,  so  ist  eine  feste  Form  nun  gar  nicht  mehr  denkbar; 

kann  einselne  Sütse  bilden»  —  diese  oder  einen  Gang,  ein  Motiv 
spSter,  wenn  der  Dialog  es  mit  sich  bringt,  —  wiederholen,  —  wird 
sich  aber  meist  nur  in  jener  lockern  Weise  fortspinnen,  in  der 
Zwischensfitxe  und  Begleitung  eines  Resitativs  neben  dem  Gesänge 
fortgebn.  Beethoven  s.  B.  leitet  den  Monolog  Egmont*s  mit 
diesem  — 


einfach  vom  Quartett  vorgetragnen  Sats  ein.  Nach  den  Worten: 

Süsser  Schlaf!  du  kommst  wie  ein  reines  Glück, 
knüpft  nun  das  Orchester  wieder  reziiativoiassig  an,  — 


Akkorde  aus  uiui  begleitet  erst  nacli  Egmonl's  Entschlummern  die 
Erscheinung  in  fester,  zusammenhängenderweise;  aber  auch  hier 
nur  fantasiemassig.  Bin  bestimmt  gebildeter  Sats  wird  erst  bei 
Egroont's  Abgang  möglich ;  hier  wiederholt  der  Komponist  den 
Schlusssatx  seiner  Ouvertüre  als  Siegessymphonie**,  über  den  Tod 
des  Helden  hinausweisend  auf  deo  Sieg  der  Freiheit,  der  jetzt 
durch  Blut  efkauft  wird. 

Wie  in  solchen  Tongebilden  die  Form  nicht  vorher  bestimmbar, 
sondern  durchaus  und  in  jedem  Zuge  vom  Moment  abhängig  ist ,  so 
auch  die  Instrumentation.  Es  kann  hier  von  einer  weitem  Lehre 
oder  Vorübung  nicht  die  Rede  sein.  ^  Jeder  glebt ,  was  ihm  gege- 
ben wird. 


Hers,  l(e«f .  L.  IV.  4.  A«fl.  26 
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ball  lu  den  Worten 


Qng«biodert  flieaat  der  Kreis  innrer  Hamioiiie. 
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Dritter  Abschaitt* 

Die  grossem  Orchesterformen. 

Dor  vorige  Al»s(  hnilt  hal  uns  schon  auf  die  nilchsle  der  grössern 
Formen  hiogew lesen,- die  hier  zur  Betrachlung  kommen.  Es  isl 

D.  4ietev«rtin. 

Die  Ouvertüre  isl  bekannllieh  l)esümnil,  ciiu'  urössorc  kUnsl- 
ItuiscUe  Darstellung,  — Oper,  Oinlorium,  Kanlalc,  Scii  iu>juel,  Kon— 
zortnuffülirung,  ~  zu  croirnen  und  in  cien  Ideenkreis  oder  die  Stim- 
mung dvs  Hauplg('t;enslandes  einzufüliren.  Wir  besitzen  zahlreiche 
Ouvertüren  zu  Oratorien  von  Handel  bis  auf  die  neueste  Zeil,  — 
zu  Opern  von  Gluck,  Mozart  und  vielen  Andern,  — zu  festlicben 
Anbissen,  z.  B.  die  Jubelouvt  riüie  von  K.  v.  Weber,  —  zu 
Schauspielen,  z.  B.  von  Beethoven  zu  Egmont,  Koriolan  u.  s.  w.; 
Mendelssohn  und  Andere  haben  sich  derselben  Form  für  selb- 
ständige Tongcmiildc  bedient.  Schon  der  flacbtigste  Ueberblick 
aber  die  Verwendungen  der  Kunstform  lässt  veranssefan ,  dass  die- 
selbe nach  Inhalt  und  GestatUing  auf  das  Mannigfaltigste  ver^'endel 
worden  sefn  mnas. 

Zweierlei  formelle  Rücksichten  treten  bei  der  OnvertQre,  wenn 
sie  nicht  als  selbständiges  Kunstwerk,  sondern  sur  Einleitting  eines 
grtfssem  Werkes  bestimmt  ist,  ein.  Sie  muss  nSmlich  su  diesem 
ihrem  urspronglichen  Zweck  ein  dem  Werk  angemessenes  Gewicht 
und  schon  rttumlich  die  Kraft,  —  also  eine  gewisse  Ausdehnung 
haben,  um  auf  das  Hauptwerk  vomibereiten. 

Hierzu  aber  bedarf  es  in  den  meisten  FsUen  mannigfacher  Anre- 
gungen, mehr  als  eines  Saties  oder  Gedankens^  um  den  in  der  Regel 
weit  reichem  Inhalt  des  Hauptwerks  in  Stimmung  und  VorsteUung 
des  Zuhörers  anxuregen.  Und  zu  gleicher  Zeit  hat  sie  sieh  rllumlich 
zu  beschränken ,  um  nicht  Zeit  und  Kraft  dem  Hauptwerke  su  enW 
ziehn.  Beide  Absichten  stchn  gegen  einander  mehr  oder  weniger 
in  Widerspruch ;  in  der  Ausübung  wird  bald  grossere  Ausdehnung, 
bald  engere  Begränzung  rathsam  erscheinen.  Es  bedarf  also  fttr 
die  Ouverttüre  einer  Form,  die  zu  dem  Einen  wie  dem  Andern  wohl— 
geeignet  erscheint,  die  also  di-ni  Komponisten  im  Schaffen  selbe«, 
gestattet  weiter  su  gehn  oder  sich  einzuschränken. 

Daher  ist  die  regeloifissige  Form  ftlr  die  Ouvertüre 

die  Sonaten  form. 

Von  ihr  wissen  wir  (Th.  Iii.  S.  205),  dass  sie  mehrere  Ge- 
danken vereinigen ,  sich  aber  i^ucb  auf  zwei  oder  drei  beschränken, 
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—  dass  616  «H  twei  Tbeileo  (Sonattiie)  aoskommeD,  aber  aach  auf 
drei  Thaile  sich  auadebsen  und  ibreii  Raum  durcb  EioteitaDg, 
ZwiscbensHUe,  Anbaog  u.  a.  w.  erweitern,  —  daaa  sie  fttr  Haupl- 
und  Seilensaiz  (auob  den  Scblusasata)  ein  oder  mebr  Tbetnate  ver^ 
wenden,  ihre  Tbeile  (und  namenUicb  den  iweiten)  littrser  fasaen 
oder  reicber  auageatalleo,  — endlich  daaa  aie  Ihre  Säue  auf  das 
Matmiinraebste  bilden  kann,  homophon  ala  Sats  oder  Periode,  figural- 
und  fugenmäsaig.  Diese  Vielgewandtbeit,  die  vom  Leichtferiigalen 
bis  aum  Ernstesten  reicht,  die  die  andre  Hauptform,  die  Fuge 
(Tb.  11.  S.  348),  im  Hauptaats  oder  im  swetten  Tbeile  (Th.  III.  S.  246) 
oder  in  allen  drei  Theilen  aursunehmen  vermag,  ist  es,  die  der 
Sonatenform  fUr  die  mannigfaltigen  und  doch  in  der  Hauptsache 
ttbereinkoinmenden  Tendenaen  der  Ouvertüre  vor  allen  andern  For- 
men in  der  Regel  den  Yoreug  giebt. 

Ob  nun  demungeachtet  in  einseinen  Fällen  davon  abgegangen 
werden  und  in  welcher  Weise  die  Sonatenform  angewandt  werden 
soll,  entscheidet  sich  durchaus  nach  Stimmung  und  Inhalt  des  Haupt- 
werkes oder  der  Gelegenheit,  fttr  die  die  Ouvertttre  bestimmt  ist. 
Dies  versteht  sich  nach  unsern  Grundsätzen  ohnehin  von  selbst.  Da 
aber  die  Ouvertttre  (abgesehn  von  ihrer  ausnahmsweisen  selbständi- 
gen Stellung)  überhaupt  nur  um  des  Hauptwerks  willen  da  ist,  so 
kann  dieses  auf  die  Ausführung  derselben  ungewöhnlichen  Einfluss 
äussern,  z.  B.  den  selbsUindigen  Abschliiss  der  Ouvertüre  hindern. 
So  schliesst  bekanntlich  Mozart  seine  Don  Juan -Ouvertüre  gar 
nicht,  sondern  wendet  sicii  vom  Schlussakkord  in  die  Unlordoniinanle 
Gdur,  von  da  nach  Fdur,  und  endet  nun  mit  einem  Orgelpunkt  auf 
der  Dominante  dieses  Tones,  um  sogleich  in  die  Introduktion  der 
Oper  (Fdur)  ttberzugebn.  Gluck's  Ouvertüre  zu  Iphigenie  inTauris 
besteht  aus  einem  Einleitungssatz,  Andante  ^8  ^dur,  und  —  dem 
Anfang  eines  Ailegrosatzes,  Z)moll.  Denn  der  letztere  Satz  geht  so- 
j;leirh  in  die  Introduktion  der  Oper  über:  er  malt  den  Mecressturm, 
in  den  hinein  die  Kiagiegesänge  der  Friesterionen  und  Iphigeniens 
erschallen. 

Abgesehen  von  diesen  Aenderungen  und  Abkürzungen  der  Form 
durch  Bücksichten  auf  das  Hauptwerk  finden  wir  die  Sonatenform 
so  ziemlich  in  allen  ihren  besondem  Gestalten  und  Wendungen  in 
den  Ouvertüren  angewendet.  Es  kann,  da  wir  die  Form  aus  Tb,  III 
kennen,  nicht  mebr  auf  ausftthrlicbe  Nachweise,  sondern  nur  noch 
auf  einige  Andeutungen  ankommen. 

Die  Sonatinenform  finden  wir  in  Mozart's  Ouvertüre  zu 
Figaro.  Die  Hauptpartie  bildet  sich  aus  zwei  Setzen,  die  wiederholt 
werden,  und  einem  lockor  angeknüpften  Gang,  der  zu  einem  Halb- 
schlusse  führt.  Nun  tritt  die  Seitenparlio  in  der  Tonart  der  Domi- 
nante ein,  ebenfalla  aus  zwei  sich  wiederholenden  Siüsen  bestehend ; 
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dann  folgt  ein  dritter  breiter  uod  wiederholter  Sats,  der  als  ScUuss- 
sau  dient.  Bin  leicht  (igurirter  Or^ceipunkt  filhK  sum  sweiten  TMI, 
der  sich  normal  nach  dem  ersten  gesultet.  Alles  Ist  leicht,  flacbiig 
hingeworfen  und  aneinandergereiht,  wie  es  sich  für  die  Champagner^ 
Oper  pasBt.  —  Fast  in  gleicher  Weise  gestaltet  sich  Beethoven'a 
Ouvertüre  lo  König  Stephan;  allein  vor  allem  geht  dem  Hauptaats 
eine  vielleicht  durch  den  Inhalt  des  Drama*s  veranlasste  Einleitung 
voraas,  die  nach  dem  ersten  Theil  wieder  in  Erinnerung  kommt. 
Der  eine  Haaptsata  wird  wiederholt  und  erweitert,  auf  die  Dominaole 
suro  Halbschluss  geflOhrt;  Seitensats,  Gang,  Schlusssatx,  sweiler 
Theil,  Alles  folgt  normal.  —  Mosart's  OuvertOre  su  Belmonte  end- 
lich biklet  ihren  ersten  Theil  swar  in  voller  Sonatenform  (mit  dem 
Ittmilicben  Uebergang  von  C  Ober  D  nach  G),  stellt  aber  statt  des 
sweiten  Sonatentheils  einen  vollkommen  neuen  und  fremden  Satz 
auf  [Andante  %  Cmoll,  nach  Pretto  Ys  Cdur)  und  wiederholt,  auf 
dessen  Schlusston  einsetzend,  den  ersten  Sata.  Dieser  wini  aber 
nicht  su  finde  gebracht;  sondern  an  der  Stelle,  wo  im  ersten  Theile 

(durch  eis)  nach  D  und  von  da  sum  Seitensais  in  G  gegangen  wurde, 

b« 

fuhrt  jetzt  Mozart  (durch  des]  nach  f'moli,  geht  auf  die  Dominante 
des  Hauptions,  den  er  aber  hier  in  Moll  nimmt,  und  endet  dann  auf 
der  Doiniiiiinie  tnil  einem  Ha!l>srli!usse.  Nun  fliegt  der  Vorhang  auf 
und  jenes  Andante  kehrt  als  Belmonte's  zärtliche  Arie  — 

Wo  werd'  ich  sie  aar  fiDden  t 

im  süssen  tröstlich  bellen  Dur  wieder.  —  Man  rottssle  die  Form  als 
Sonatinenform  beseiehnen  (ungeachtet  des  sonatenartigw  Ueber- 
gangs],  von  der  der  Seitensats  und  Schluss  weggelassen  worden; 
der  —  freilich  ziemlich  vollständig  ausgeführte  NIttelsats  mOssteals 
ein  fremder  Zwischen-  oder  Verbindungssats  (Th.  III.  S.  Sil  7}  gelten. 
Alle  Abweichungen  von  der  Form  sind  von  der  Blleksicht  auf  die 
Oper,  in  die  eingeführt  werden  sollte,  geboten.  Ileberhaupt  ist  kein 
Komponist,  seihst  Beelho  ve n  nicht,  —  wie  weit  dieser  auch  an 
Tiefe  des  Inhalts  und  Grossheit  der  Gestaltung  allen  übrigen  voran- 
gebt,  —  in  der  Gestaltung  der  Ouvertüre  so  mannigfaltig,  so  frei 
und  geistreich  und  so  rücksichtsvoll  auf  die  jedesmaligen  VerhÜi- 
nisse  gewesen,  als  Mozart. 

Sonatenform,  und  zwar  vollständig  ausgeführte,  finden  wir 
in  dir  Mehrzahl  von  Beethoven's  Ouvertüren,  z.  B,  in  der  aus 
Cdur  O}».  <  15,  in  welcher  zwar  der  Hauptsatz  nur  balbschiussartig 
endet,  d;is  iilu  i  u.m'jne  D  dnr  aher  am  Schlüsse  des  Theils  mit  Nach- 
druck den  Modulatiünssitz  befestigt:  dann  der  zwrite  Theil  durch 
den  ersten  Satz  der  Hauplpartie  erolfnet,  weiter  aber  zur  dreimaligen 
Aufstellung  des  Seitensatzes  in  Adin\  AmoW.  Fdur  benut/t  und  der 
dritte  Theil  ganz  normahiuissig  uiid  vollhefriedig^nd  gebildet  ward. 
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Zum  Theil  noch  weil  ausführlicher  zeipt  sich  dir  Soiiitten fnrrTi  m  der 
Egmont-OuvorlUre,  in  der  Fidelio-Ouverltlrc,  in  der  grossen  Leo- 
noren-Ouvertüre  und  andern.  Es  ist.  wie  pesapt,  unnöthiti,  auf  die 
einzelnen  Weuduncen  der  schon  hek;innlen  Form  einzupehn 

Wohl  aber  kommen  wir  noch  einmal  «uf  Mozart  und  seine 
Tilus-Ouverlürc  zurück.  Sie  hat  Son;üonform,  weicht  aber  wieder 
io  geistreich  treffender  Weise  ab.  Nach  einer  Intrade  in  den)seU>en 
Tempo  setzt  (Takt  H)  der  erste  Theil  ein.  Die  Modulation  wendet 
sich  vom  n.mptsatze  leicht  —  wie  der  Inhalt  der  SUtze  —  ohne  zweite 
Tonart  nach  der  Dominante  (Odur),  wo  der  Seitensatz  aufgestellt 
und  mit  dem  Gedanken  des  Hauptsatzes  (statt  Schlusssatz)  geschlos- 
sen wird.  Mil  einem  huchten  und  freien  üebergang  wendet  sich 
aim  Nosart  oach  ^^dur  und  gestaltet  mit  dem  Hauptgedanken  und 
etn^m  ihm  opponir«nden  Kontrapunkt  einen  zweiten  Sonatentheil  von 
reicber,  gegen  den  ersten  Tbcil  überlegner  Ausführung ;  orgelpunkt- 
artig  wird  mit  demselben  geschlossen.  Allein  nun  darf  Mozart  nicht 
wagen,  denaelben  sofort  wiedeneu bringen.  Polglich  beginnt  er  sei- 
nen dritten  Theil  —  mit  dem  Seitensatz;  erst  nach  diesem,  der  lu 
unkrUftig  ist,  einen  Schluss  herbeizuführen,  kehrt  er  auf  den  ersten 
Anfang  zurück,  wiederholt  die  Intrade,  den  Hauptsatz,  knüpft  auch 
den  Gang  an,  führt  Ihn  aber  nun  zum  breiten  glanzenden  Schlüsse. 

Nicht  weiter  dürfen  wir  die  Form  und  ihre  Abweichungen  ver- 
folgen, deren  sich  noch  manche  interessante  nachweiaen  Hessen. 
Auch  die  als  seltene  Ausnahmen  erscheinenden  Formen  des  Rondo 
(Beethoven  hat  der  Ouvertüre  zu  den  Ruinen  von  Athen  eine  Art 
von  Rondoform  gegeben,  Rossini  hat  irgend  eine  Ouvertüre  — 
vielleicht  die  zur  Semiramis  —  in  Rondoform  geschrieben)  und  der 
wirklichen  Fuge,  die  Bach,  H  Findel,  Beethoven  u.  A.  ge- 
braucht haben,  ühergehn  wir  als  bekannt  und  zum  Theil  genugsam 
vorgeübt,  üeber  den  Inhalt  selbst  aber,  den  die  Ouvertüre  haben 
kann,  müge  hier  noch  eine  letzte  allgemeine  Bemerkung  stehu,  mehr 
um  einer  von  bedeutenden  Namen  in  Schutz  genommenen  Richtung 
j;egenüber  zum  Nachdenken  aufzufodern,  als  um  der  hfihern  Lehre, 
die  von  hier  ab  der  Musikwissenschaft  gehört,  vorzugreifen. 

Wenn  nämlich  ein  Komponist  bei  der  Verfassung  einer  Ouver- 
türe sich  unbefangen  seiner  Stimmung  überlässt :  so  wird  er  schrei- 
ben, was  diese  Stimmung,  seine  Idee,  die  Richtung  des  Werks  oder 
Vorgangs,  für  den  die  Ouvertüre  ceh«rt,  endlich  die  anregende  Vor- 
stelluni;  des  Orchesters  mit  der  Schanr  sfMner  heseellen  und  besee- 
lenden Organe  ihui  einriebt.  Wie  weit  dann  hierin  das  Rf-chte  ge- 
schehe, ist  thnils  in  den  vorhergehenden  I. ehrabschnitten  abgehandelt, 
Iheiis  koinna  es  in  der  höbern  Lehre  zur  Erwägung. 

Nun  aber  hat  der  Gedanke,  dass  die  Ouvertüre  auf  das  \\<'rk, 
dem  sie  zur  Einführung  bestimmt  ist,  auch  ausdrücklichen  Bezu^ 
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nehmen  mtlssr  oder  doch  köniu\  dir  Kotuponistcn  haufic;  dahin 
pefUhrl,  Salze  aus  dem  Werke  selber  dn  OuverlUre  einziiverleihen. 
Wir  haben  es  ohen  von  M  n/ a  r t's  Belmonte-Ouverlflre  zu  bemerken 
gehabt;  auch  die  Einleilmi!4  seiner  Don  Juan- und  seiner  Cos't  fem 
/wite-Ouvfrlilie,  sowie  lie  et  h  o  v  r  n\s  Leonoren-Ouverlflre  und  viele 
andre  VVeiKr  enthalten  deren  mehrere  oder  \venit:er,  wichligert? 
und  ausgedehnlere,  oder  nicht.  K.  M.  v.  Web(!r  ist  hierin  vielleiehl 
mit  seiner  Ruryanthe- Ouvertüre  an>  weitesten  pe^aniien,  die  unter 
dem  Eiütluss  des  Strebens,  niiifilichst  viel  Moniente  aus  der  Oper 
zum  Anklang  zu  bringen,  wohl  unstreitig;  an  jener  l'jnheil  des  Gusses 
und  der  Wirkuui;  verloren  hat,  die  jedem  Kunstwerke  so  wichtig  ist. 
—  In  tileieher  Linie  stehen  die  freien  Ouvertüren,  die  auf  ein  Volks- 
lied oder  .Winliche  pojxiLue  Melodien  gebaut  werden,  z.  B.  die  von 
Fr.  Schneider  über  den  Drs^.uier  Marsch. 

Dass  man  nun  die  Stimnunit;  und  Ide«'  (  Ines  Werkes  anbahnen 
koime,  ohne  Melodien  aus  demselben  zu  enllelincn,  sieht  wohl  lest; 
die  Kunst  hat  schon  Tieferes  vermocht.  Dass  auf  der  andern  Seile 
Motive  aus  dem  Werk,  in  der  OuveilUrc  aufgenommen,  zu  dem 
Zweck  der  OuverlUre  beitraj;eu  und  ,  wenn  sie  dann  im  Werke 
wiederkehren,  ein  helleres  IJchl  aul  die  Situation  werfen  können, 
der  sie  angehören,  ist  ebenso  gewiss.  Aber  —  dies  isl  unsre  Be- 
merkung --  Beides  ist  nur  zu  erwarten,  wenn  die  fremd  aufgenom- 
mene oder  aus  dem  Werke  vorausgenommene  Melodie  an  sieb  selber 
die  Kraft  hat,  kflnstleriscb  —  und  zwar  im  Orchester  die  von  ihr 
begehrte  Wirkung  aussuttben.  Denn  die  Bedeutung,  weiche  ihr 
vielleioht  durch  äusserliche  Verhttltnisse  oder  durch  Situationen  m 
der  Oper  oder  durch  den  Text  verliehen  wird,  ist  ja  entweder  eine 
dem  Kunstwerk  gans  fremde  und  fremdbleibende,  oder^tritt  erst 
später  hervor,  wenn  die  Situation  oder  der  Text  sie  giebt  oder  ver- 
deutlicht und  verstärkt;  folglich  ist  diese  Bedeutung  in  der  Ouver- 
türe noch  nicht  vorhanden  und  kann  das  Motiv  nicht  oder  nicht  in 
der  rechten  Weise  wirksam  machen.  Es  scheint  uns  daher  ein  nach- 
thettiger  Irrthum,  in  der  Ouvertare  Sätee  aufzunehmen,  die  nicht  an 
sich  selber  ein  hinlänglich  starkes  Interesse  haben,  ihre  Stelle  su 
verdienen,  —  gans  abgesehn  von  dem  ihnen  ttusserlich  anhängenden 
oder  später  suwachsenden. 

Ein  treffenderes  Beispiel  wflssten  wir  nicht  zu  geben,  als  K.  M. 
v.  Weber*8  Oberon-OuvertOre.  Nach  der  Einleitung,  die  uns  zuerst 
den leisen  Elfentritt'*  auf  Oberen*  s  Ruf  so  zauberisch^neokisch  ver> 
nehmen  lässt,  rauscht  der  Hauptsats  so  jugendfrisch  und  romantisch 
auf,  wie  nur  immer  die  Zeit  der  Avanture  mit  ihrem  Schwerterklang 
und  Rosseschnauben  su  uns  heraberklingen  kann.  Noch  einmal  er- 
ttfnt  das  Oberonsbom  und  raschelt  kKngender  EUentritt  vorQber,  — 
und  nun  hält  es  Weber  nach  seiner  Weise,  die  Ouvertüre  reeh^ 
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reich  mit  Anklängen  aus  der  Oper  auszustatten,  für  nölhig,  diesen 
Liedsatz  aus  derselben  — 

Allegro  con  fuoco. 


483 


als  Seitensatz  zu  nehmen.  Hiermit  ist  der  edle  SchwuDg  der  Ouver^ 
iUrc  gebrochen.  Denn  dieser  Saix  mai:  -  wir  lassen  es  dahioge- 
slelli  —  ID  der  Oper  gesungen,  niil  dem  Texte,  zu  dem  er  entstand, 
seine  volle  Geltung  haben:  an  sich  ist  er  nicht  bedeutend  und  belebt 
genug,  um  in  dieser  Ouvertüre  und  flehen  diesem  Hauptsätze  su 
stehen.  Er  ist  vielmehr  dem  gansen  Gang  der  Komposition  und 
namentlich  dem  Hauptgedanken  — 


so  fremd,  dass  er  gar  nicht  in  stetiger  Entvvickclung  hervorgefUbrl 
werden  konnte,  sondern  äusserlich  angehängt  werden  niusste,  — 
nach  jenem  Elfensalze,  — 

4^1    ^Horn  u.  Violine  I.  Klarinclle. 


Gl». 


V«.  Vc, 

und  scbon  hier  irtti  die  Erlahmung  ein.  Und  weil  der  Satz  nicht 
orchestral  erfunden  war,  so  wird  er  es  auch  nicht.  Erst  giebt  ihn 
die  Klarinette  Ober  den  ruhenden  Unterslimmen  des  Quartetts,  dann 
wiederholt  ihn  die  erste  Violine  unter  gleicher  Begleitung,  später 
(im  zweiten  Theile]  *)  wird  er  mit  mancher  anziehenden  Wendung 
benutzt  — *  und  Oberall  bleibt  er  der  fremde  und  schwache  Punkt, 
wenigstens  im  Vergleich  zu  dem  Aufschwung,  den  Weber  in 
dieser  Ouvertüre  vielleicht  vor  allen  seinen  frühem  gewonnen  hat. 
IKe  letzte  hier  zu  erwühnende  Kunstform  Ist 

K.  dM  Sfiipbiiiile. 

Ohpirich  sie  die  grössle  und  wichtigste  Aufgabe  der  reinen 
Insii  unienlairiiusik  genannt  werden  muss,  bat  doch  die  Komposili- 
oDslehre,  die  nur  auf  das  Gestalten  sich  einzulassen  berufen  ist,  bei 
ihr  nur  wenig  zu  thun.  Sie  tritt  hier,  —  unter  der  Voraussetzung, 


*)  8. 19,  t7  bis  41  ^er  Schleftoger'schen  Partitur. 
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dass  zuvor  L'ebung  und  Fariiturstudium  das  Ihrige  gewirkt  haben 
werden,  —  zurück  und  IcissC  einer  höhern  Lehre  das  Wort. 

Was  nun  also  die  Form  der  Symphonie  —  das  einzig  hier  zu 
Besprochende  —  hetriffl,  so  ist  sie  in  der  Reael,  fast  ohne  Aus— 
Qijhme,  die  der  grossen  Sonate.  Die  Symphonie  besteht,  gleich 
dieser,  aus  vier  Sätzen .  einem  AI lettrosatz  (mit  oder  ohne  Einlei- 
tung], einem  langsamen  Salz,  einer  Menuett  oder  Scherzo  (bisweilen 
wird  auch  der  lai^same  Sata  erst  nach  dem  Soheno  gebracht)  und 
dem  Finale.  Der  erste  Satx  bat  gewöhnlich  Sonatenform ;  der  lang- 
same eine  der  ersten  Roodoformen,  abgekürzte  Sonatenform,  Lied- 
form mit  Varialionen ;  das  Scherzo  hat  bisweilen  erste  oder  zweite 
Bondoform,  oder  blos  ausgedehnte  Licdformf  oder  ist  fugirt;  da.s 
Finale  bat  Sooatenform,  eine  der  grossen  Rondoforoieo,  oder  isi 
Fuge.  Alles  dies  bedarf  nach  dem  im  Tb.  III  Vorgetragenen  keiner 
weitem  Erörterung* 

In  diesen  vier  SStzeji  wird  ein  zusammenhangendes  Ganzes  aus 
dem  Seelenleben  oder  Ideeukreise  des  Künstlers  musikalisch,  und 
zwar  mittels  des  Orchesters  offenbart.  Was  der  Inhalt  eines  solchen 
künstlerischen  Ganzen  sein  ktfnne,  aus  welchen  Gründen  dieser  sieb 
in  die  genannten  vier  Theile  auseinandersetze  und  wie  er  geistig 
sich  als  ein  zusammenhangender  und  einiger  beweise,  —  das  hat 
die  bühere  Lehre  zu  ergründen.  Wie  aber  formell  diese  Ein- 
heit sich  bewahrti  ist  schon  Tb.  III  bei  der  Sonate  zur  Sprache 
gekommen. 

Dass  übrigens  dieVlertbeiligkeit  nicht  absolute  Nothwen- 
digkeit  für  die  Symphonie  ist,  leucbtet  ein.  Beetboven  hat  seine 
Pastoralsymphonie  aus  fünf  Stftxeo  gebildet;  es  ist  nicht  einzusehn 
(wenn  auch  unsers  Wissens  kein  Beispiel  vorliegt),  warum  nicht 
auch  eine  Symphonie  in  drei  Theilen  müglich  sein  sollte,  so  gut 
wir  Sonaten  —  und  zwar  vom  grossarligsten  Wurf  und  Inhalt  — 
von  drei  Theilen  haben.  Ja,  jene  selbständigen  Ouvertüren,  deren 
wir  S.  402  gedachten,  gehüren  im  Grund  eher  der  Gattung  der 
Symphonie  an  (eine  Ouvertüre,  die  etwas  Anderes  als  GröfTnungs- 
musik  oder  Ouvertüre  sein  soll,  scheint  ein  Widerspruch)  und  wf ir- 
den mithin  als  Symphonien  aus  einem  Satze  (mit  oder  ohne  Einlei- 
tung) zu  achten  sein.  Mende issohn's  Ouvertüre  „Meeressiille 
und  glückliche  Fahrt**  würde  sich  als  eine  Symphonie  von  zwei 
Sätzen  darstellen ;  denn  wenngleich  der  erste  Satz  nur  kurz  gehalten 
und  nicht  selbständig  geschlossen  ist,  so  hat  er  doch  einen  ganz 
selbständigen  Inhalt  und  würde  desshalb  nicht  füglich  als  blosse 
Einleitring  anzusehen  sein. 

Dürfrn  wir  nun  in  Rpzut:  auf  dio  Anlage  der  Partien  einer 
Symphonie  grössere  Freiheit  statthaft  linden,  als  sich  bis  jrt/t  die 
Komponisten  genommen  haben :  so  müssen  wir  für  den  Inhalt  und 
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die  Ausführung  der  Satze  einen  Grundsaf?  wiederholen,  den  wir 
durch  die  ganze  Orchesterlehre  festgehalten,  (iei  ;d)er  hei  den  höch- 
sten Auff^ahen  der  Instrumentalmusik  —  bei  der  SYn)j)honie  und 
Ouverlüre  —  niil  er  hohler  Wiihhiikeit  geltend  wird.  Es  ist  der: 
dass  das  Orcbesterwerk  auch  oroheslerinässig  erfunden  werde,  (Ihss 
man  nicht  Gedanken,  die  für  ein  andres  Orfjan  üder  gar  nur  abi»ti  akt 
sich  gebildet  haben,  auf  das  Orchester  übertrage.  Das  wahre  Kunst- 
werk entsteht  in  untrennbarer  Einheit  des  Inhalts  und  der  Versinn- 
lichung ;  dem  KOnstter  tritt  iß  der  rechten  Stunde  nicht  eine  Ton- 
gestJill,  at.  6,  eine  Melodie  vor  die  Seele,  m  der  er  nun  ein  On^an 
suchen  mtlsste ,  sondern  diese  Melodie  oder  dieser  SaU  stellt  sich 
ihm  Kleich  als  die  Aeusserung  dieses  oder  jenes  bestimmten  Husik- 
organs  oder  Verbands  von  Instrumenten  vor.  Unser  ganser  Lehr- 
gang hat  es  als  Hauptaufgabe  anerkannt,  dahin  su  leiten,  dass  nicht 
abstrakt,  sondern  aus  dem  Wesen,  aus  der  Seele  des  jedesmaligen 
Organs  oder  Chors  heraus  erfunden  und  gebildet  werde. 

So  fodem  wir  jetzt,  im  Besitx  des  vollen  Orchesters,  nochmals 
dasselbe: 

das  Orchesterwerk  muss  im  Sinn,  aus  der 
Seele  des  Orcbesters  heraus  erfunden  und 
gestaltet  werden; 
und  swar  im  Gänsen ,  bis  in  die  Einselheiten  jedes  Moments  und 
jeder  Stimme  hinein. 

Wir  haben  getrachtet,  dahin  vorzubilden.  Allein  die  Vorbildung 
gentigt  nicht,  wenn  nicht  der  Komponist  ^  von  dem  Augenblick  an, 
wo  eine  Idee  ihn  ergreift,  die  zu  ihrer  Darstellung  das  Orchester 
lodert,  —  sich  mit  der  lebendigsten  Vorstellung  des  Orchesters  er- 
füllt, sich  in  dasselbe  hineinhegicbt  und  in  ihm  lebt  ,  in  seiner 
grossen  vielstimmigen  und  vielfat  h  beseelten  Macht,  in  seinen  Cho- 
ren und  Hassen,  in  der  Eigenthttmlicbkeit  seiner  für  den  KQnstler 
lebendigen  und  persönlichen  Organe  mit  ihren  Beziehungen  und 
Verschmelzungen,  Abneigungen  und  Widersprüchen.  Ist  der  Kom-- 
ponist  mit  dieser  Vorstellung  erfüllt,  dann  wird  ihm  nicht  nur  nichts 
Orchesterwidriges  oder  Orchesterfremdos  nahen,  sondern  es  wird 
die  Grösse  und  Macht  des  Organs,  —  des  Körpers,  in  dem  sein  Geist 
Wohnung  nimmt,  —  auf  diesen  zurtlckwirken  und  jedem  Gedanken, 
jeder  Ausführung,  dein  f»anzen  Toniiehilde  den  orchestralen  Sinn 
einflössen  und  damit  auch  die  Gestaltung  bedingen. 

Bis  auf  einen  gewissen  Punkt  lassen  sich  die  formalen  Folgen 
dieses  Sinnes,  des  orchestralen  Standpunkts  des  Komponisten,  nach- 
weisen :  am  anschaulichsten  im  Vergleich  einer  Komposition  fOr 
Orchester  mit  der  für  ein  einzelnes  Instrument,  s.  B.  das  Klavier. 

Das  Klavier  giebt  sich  jeder  Stimmung  und  Laune  des  Kompo- 
nisten am  geOllligsten  und  schmiegsamsten  hin;  es  ist  gross  und 
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klein  mit  ihn»,  fem  und  slark,  kurz  anfichiinden  und  für  vNcile  (iü;»?.« 
pbenfalls  t;opij;nol;  was  es  nichl  \%irkli(  h  ausdrucken  kauii,  das 
spiepcll  es  (Th.  Iii.  S  tinsirr  nachhoirenden  Kinbildungskrafl 
vor.  Endlich  in  der  Ausfuhrnnt;  wiid  es  von  einem  riii/.ii;on  Spieler 
(das  vierhändige  Spu  l  i»ildol  ja  nur  dit'  Ausnahuit')  Ix  licrrsrhi  und 
ist  auch  in  dieser  Hinsieht  den  feinsten,  freicslen,  t;ar  nuhi  Nttiher 
XU  her<  ebnenden  Rcf^unurn  augenblicklicher  Sliinmuug  in  einem 
einzigen  Wesen  zuganglirli. 

Oiosc  Feinheit,  diese  Freilieil  Ins  zur  lui;en\Milii:keit  und  I.aiine 
des  Aii|4enblicks  ist  im  Orche.sl»»r  s(  lhs(  unter  den  i^Unslij^slen  Uin- 
.staiiden  unmöglich;  ja  w  nrde  der  Idee  d<'ssell>en  als  eines  Ver- 
eins vieler  Organe  —  das  iuMsst  idealer  Personen  --  widersprechen, 
wrnn  man  ihren  Schein  durch  unerschöpfliche  Ueluingen  und  Ver- 
;d»redungen  ei-zwingen  wollte.  Das  Oreliester  hat  ein  Anderes  und 
Höheres  oder  Reicheres  auszusprechen,  als  das  rein  Sid>jeklivc,  es 
steht  dem  Einzelinstrument  als  Chor  (Tli.  III.  S.  ii:?),  und  zwar  als 
Verein  Vieler  gegenüber,  deren  Gemeinsames  es  auszuklingen, 
deren  Gegensätze  und  Widersprüche  es  gegen  einander  zu  führen 
und  mit  einander  zu  versöhnen  hat ;  und  dieses  Geujeinsame  ist  ge- 
wichtvoller als  ein  Einzelnes,  diese  Gegensätze  sind  zahlreicher  und 
karakterislischer,  und  ihre  Versöhnung  muss  mit  überlegner  Macht 
und  Tief«  erfolgen. 

Tritt  also  ein  Gedanke  —  Satz  oder  Ganp  —  in  das  Tutti  des 
Orchesters,  so  wird  er  nicht  blos  geistig  an  der  Macht  des  Organs 
.sich  steigern,  sondern  er  wird  sich  gern  breiter  auslegen,  um  dem 
Scbflit  des  gewaltif^en  Tonkörpers  Zeil  zu  lassen  sum  Ausschwingen.^ 
Tritt  ein  Oedanke  nichl  im  Tutti ,  sondern  nur  in  einem  Tbeil  des 
Orchesters  auf,  so  fodern  die  andern  Stimmen  ihr  gleiches  Recht; 
entweder  wollen  sie  denselben  Gedanken  wiederholen,  oder  sich 
ihm  allmählich  anscbliessen ,  oder  einen  andern  ihm  entgegen- 
seUen.  In  allen  diesen  Fallen  wird  man  ebenfalls  Raum  geben 
müssen  p  damit  dem  Orchester  Thell  fklr  Theil  genug  geschehe. 

Hiermit  gewinnt  aber  eben  der  Orcbestergedanke  materielle 
und  formelle  Uehermacht  gegen  den  Gedanken  des  Einzelinstru- 
ments, er  ft*sselt  uns  stUrker,  bescliüftigt  uns  länger  —  und  daher 
werden  wir  weniger  Anlass  und  Befugniss  haben ,  von  ihm  abiu- 
springen  auf  einen  andern,  wahrend  in  der  RIavierkoraposition 
K.  B.  der  Sonate  ^  die  freier,  persönlicher  waltende  Phantasie 
häufig  und  mit  Recht  von  Einem  sum  Andern  schweift  und  in  der 
Uauptparlie  oder  der  Settenpanie  allein  swei  oder  drei  verschied ne 
Saise  an  einander  reiht. 

Und  indem  die  Reihe  der  Gedanken  im  Orchesterwerk  sich 
beschrankt  und  der  einzelne  Gedanke  an  Wichtigkeit  gewinnt,  folgt 
wiederum  daraus,  dass  der  Komponist  sieb  oft  tu  reicherer  Aus- 
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arbeitun^  he  wollen  findet,  —  wie  denn  schwerlich  irgend  ein  Kla- 

virrwerk  so  vvfif  ausgeführt  sein  tnorhle,  nis  der  orslr  Salz  voD 
Be  e  t   ü  V  i' n\s  hiTuischcr     niphtniif ,  oder  von  (icssen  luMinler. 

Allein  so  u  olillirLM  ündel  diese  Ansrhaming  aui  Ii  erscheint, 
woHor«  wir  uns  docl»  hiiicn,  sie  zu  einem  formalen  (M'bot  orwjichseu 
oder  uns  \on  VnrslolIniit'i  M  gi'fantien  nehnn n  zu  lassen,  die  Kunst- 
richler  tnd  KunsUelirer  sieb  öfters  von  eiucm  besondern  Styl*) 
macheu,  den  sie 

Orch  e  s  t  erst  y  I 
oder  in  Bezug  aul  die  höchste  Form  der  Orcheslermusik 

Sy  nt  phoniesty  1 

genannt  haben.  Wenn  diese  Namen  nur  die  Bedingungen  hezeich» 
nen  sollen,  die  aus  dem  Wesen  de»  Orchesters  und  der  Symphonie- 
form folp^en,  so  kann  man  nichls  pegen  sie  einwenden:  aber  es 
mttsste  oder  könnte  niii  gleichem  Recht  von  einem  ShI  ffii  j< dos 
Instrument  und  jeden  bislrunientenverein,  sowie  fClr  jede  Form  die 
Rede  sein.  Allein  dergleichen  Siit  hworte  oder  moU  de  guerre  der 
Kunstpbilosophie  rufen  in  der  Regel  den  Hang  hervor,  sie  recht  ent- 
schieden und  umfangreich  gellend  zu  machen;  und  so  hat  sich  atich 
vielfältig  an  die  Benennungen  Orchester-  und  Symphonieslyl  die 
Zuniuthung  geknüpft:  es  m(Jssr  da  Alles  recht  stark  und  gross  und 
prächtig  zugehen,  milss*"  üichr  aus  d^-n»  G.nr/rn  cpwirthsrhnftrt, 
— •-  oder  nach  Atitli  i  (  i  Meinung,  c*s  niUss«'  eben  hier  recht  sorgfidtig 
und  ausführlich  gearbeitet  werden,  und  was  dergh'iehon  iii<  Im.  Aus 
solchem  (iesichtspunkl  ist  ein  sonst  sehr  keiintnissrrirlu'r,  em- 
sichts-,  ja  iipist voller  Mann,  der  verdiente  H.  (i.  Niigeü**),  dahin 
gelangt,  J.  Ihn  dii's  Symphonien  nicht  für  achte  Symphonien,  dem 
Symphonieslyl  aii^clioi  it:,  zu  erac  hten.  IJmgrkehrl  würde  es  ni«*ht 
schwer  fallen,  an  mehr  als  einer  Kompo.silinn  und  bt  i  rnelir  als 
einem  Kunstgenossen  nach/u  weisen,  wie  dergleichen  vorgefasste 
Meinungen  zu  Gespreiztheit  und  Aufgeblasenheit  oder  doch  zu  liin- 
seitiuWeit  und  Einförmigkeit  gefuhi  l  ii.ilien,  wührend  der  unbefangne 
Künstler  sich  die  Freiheit  erhall,  fast  in  jedem  Werk  eine  neue 
Stirn  III  iing  und  eigne  Idee  zu  verfolgen.  Zum  Glück  fehlt  es  nicht  an 
Zeugnissen  fur  das  Rechte.  Von  den  kindlich  heitern,  oft  neckischen 
Spielen,  in  denen  J.  Ha  y  do  nut  seinem  Orchester  stt  scherten  weiss, 
—  wobei  denn  doch  niemals  der  Moment  versäumt  wird,  wo  es  sich 
machivoll  erbebt,  wie  ein  LOwe  aus  Blumenketlen  der  Liebesgötter, 
bis  zu  der  Erhabenheit  eines  Beethoven*schen  Epos  hat  der 
Genius  der  Symphonie  in  einer  Reihe  von  unsterblichen  Theten  die 
unerschöpfliche  Vielseitigkeit  seines  Lebens  und  Waltens  bekundet. 

•)  Allg.  Musiklehre  S.  t04. 
**}  In  seioen  Vorlasangeo  über  Musik. 
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V.  OrchesUrkmpostiion, 


Anhang. 

Wir  haben  in  den  voisiehentlen  Ahtheilungen  die  f  ('lirc  \nm 
Orchestersatz  absichtlich  innerhalb  des  Kreises  derjenigen  Instru- 
mente abgeschlossen,  die  sich  in  unsrer  Inslruinentnlrnusik  (der  hier 
abgehandelten  reinen)  eingebürgert  finden;  die  Mhss»'  des  zu  Be- 
wältigenden durfte  nicht  mehr  als  nöllug  gehikift  u«  rden.  Nur 
einige  Blasinstrumente  konnten,  wenn  sie  nueh  unsrer  Orchesler- 
musik  w  eniger  eng  angehören,  soioi  L  laiL  erwähnt  werden,  weil  ihre 
Motiz  sich  am  leichtesten  der  von  gebräuchlicbern  Blasinstrumenten 
anschloss. 

Es  bleibt  uns  noch  die  Pflicht,  Uber  einige  Instrumente  das 
N&cbstnttthige  oiitzutheilcn,  die  bisweilen  —  wenn  auch  in  seile- 
nem  Fällen  und  besonders  in  Gesangkomposiiiooen  —  zu  unserm 
Orchester  hiotutreten.  Das  wichtigste  von  ihnen  ist 

i.  die  Harfe. 

Wir  finden  sie  besonders  häufig  in  franzdsiscben  Opern  oder 
solchen,  die  far  Frankreich  geschrieben  worden,  s.  B.  in  denen  von 
Spontini  und  Heye r beer,  auch  in  italieniscben,  t.  B.  in  Rossi- 
ni*s  Othello.  In  deutschen  Werken  sind  sie  seltener;  doch  hat  sie 
schon  Gluck  im  Orpheus,  Abt  Stadler  in  seinem  Oratorium 
(Jerusalem),  Fr.  Schneider  im  Abseien  u.  A.  gebraucht. 

Die  Harfe  {arpa)  hat  eine  grosse  Beihe  von  VerMnderungen  und 
Verbesserungen  durchlaufen  mttssen,  Uber  die  hier  nur  das  We- 
sentlichste Aufnahme  finden  kann.  Ihre  Saiten  stellten  längst  eine 
durch  mehrere  Oktaven  gehende  Durtonleiter  dar;  fremde  Halbtttne 
konnten  während  des  Spiels  nur  durch  das  Umdrehen  von  Häkchen 
(das  förmliche  Umstimmen  wäre  noch  umständlicher  gewesen)  er- 
langt werden,  die  neben  jeder  Saite  standen  und  beim  Umdrehen 
die  Saite  spannten,  folglich  erbäbtcn.  Dies  war  die  Hakenharfe; 
ihre  Unvollkommenheit  bestand  zunächst  darin,  dans  das  Umstim- 
men mittels  der  Häkchen  nur  durch  die  Hand  des  Spielers  gesche- 
hen konnte,  mithin  das  Spiel  störte. 

Es  wurde  daher  die  Pedalharfe  erfunden.  Sie  war  meist  in 
Ei  dur  gestimmt  und  reichte  von  Kontra  -  [Es  oder]  F  oder  G  bis 
zum  dreigestrichnen  as  oder  viergestrichnen  c  ( oder  es)  hinauf. 
Zum  Umstimmen  waren  erst  fttnf,  dann  sieben  Pedale  in  folgender 
Stellung  — 


Die  Bmft, 
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an i:f bracht,  die  rint  den  Fdssen  regiert  und  auch  singehUnut  wenion 
knniilen  und  durch  dt'ien  Aiilreteo  jede  d«  r  gemmnlrn  Tonstufen 
durch  iHle  Oktaven  bindurcli  utii  eana  Ilalbton  erhöht  wurde. 
Nahm  man  z.  B.  das  Pedal  von  As,  so  wurden  alle  As  in  A  umge- 
stimmt und  man  »  i  Ii  eil  die  Tonart  B  dur.  Hiermit  war  das  lästige 
Umdrehen  der  Hake  heii  mit  den  Händen  beseitigt  und  man  konnie 
die  Durionarten  von  Es  bis  sowie  die  ihnen  entsprechenden  Moli- 
tonarten iiebrnurhen.  Die  übrigen  Tonarten  und  verscliiedne  Ak- 
korde *)  waren  nicht  au.stuhrbar  ohne  häufige  Aenderungen  während 
des  S[Hclä. 

Eine  Verbesserung  dieser  Fedaiharfe  i.st  die  Doppel- Ped al- 
ba rfe  (d  double  mimvemeni] ,  auch  nach  ihrem  angesehensten  Ver- 
fertiger die  Erard*sche  Harfe  genannl.  Sie  ist  in  Ces  dur  gestimmt 
und  reicht  von  KoDtra-'C^«  bis  zum  viergestriebnen  ces.  Ihre  sieben 
Pedale  sind  so  eingerichtet,  dass  jedes  zweimal,  in  zwei  Abstufun- 
gen, niedergetreten  und  befestigt  werden  kann.  Jeder  Nieder- 
tritt erhöht  um  einen  Halbton ;  werden  also  attmmUicbe  Pedale  eine 
Stufe  tiefer  gebracht,  so  wird  aus 

Ce£,  Des,  Es,  Fes,  Ges,  As,  B 

die  Tonreihe 

C,  D,  E,  F,  G,  .1,  //: 
werden  sie  die  zweite  Siufe  tit  fei  ppbraeht,  so  erscheint  die  Tonreiiie 

Cis,  Dis,  Ets^  FiSf  Gis,  Ais,  Iiis, 
und  somit  sind  nun  alle  Tonarten  und  Akkorde**)  erreichbar. 


*)  Zv  E  der  X.  B.  wttrde  man  ff,  Ott,  Dti,  Ar,  Ck,  Alt  br«och«n,  mit- 
hin die  0- Saiten  einmal  zn  Ais  (enharmoDlsch)  und  einmal  zu  H.  Als  Akkord- 
heinpiel  diene  der  klinnc  Nonpn?^kkord  B-d-f-^-ces,  zu  dem  man  die  A-Saiten 
für  den  Ton  B  umi  iui  h  (eoharmonisch  cet)  oölhig  hat. 

**)  Bei  einrechem  Mal  war  die  Toaarl  J?  (m  der  die  Seile  B  In  JT  ann- 
•Ümmeo  wttr*  oad  doeh  Ittr  Aii  adUiig  ist)  eleht  aof  elamai  darnslsileii,  bei 
doppeltem  ist  sie  die  enhnrmonische  Umnennung  der  Gruadtonleiter.  Bei  eiD- 
faclüm  Pedal  war  der  klaloe  Noaenaltltord  nieht  aef  einmal  dariktollbar,  jelat 
ist  er  leicht. 
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y.  (hrchetierkmposiHon. 


Die  Harfe  wird  beliannllich  mit  beiden  HSndeii  gespielt  mid 
daher  auch  für  sie,  wie  für  das  Klavier,  auf  iwei  verbundneD 
Systenien  mit  F-  und  <?- Schlüssel  notirt.  Jede  Hand  kann  vier 
Saiten  innerhalb  der  Oktave  mit  Sicherheit,  innerhalb  einer  Detime 
schwerer  und  weniger  hellklingend  greifen ;  bei  schneller  Bewegung 
sind  die  weitem  Griffe  kaum  möglich.  Es  ist  ratbsam,  die  Hllnde 
sechs  bis  acht  Stufen  weit  auseinanderzuhalten,  weil  sie  sieh  sonst 
im  Wege  sein  können.  Daher  sind  Detimen-,  Oktaven-,  Sexten- 
gUnge  für  zwei  HSnde  bequemer  als  Terzenglinge;  letztere,  wenn 
die  Bewegung  nicht  zu  schnell  Ist,  können  —  abwSrts  —  mit  einer 
Hsnd  ausgeführt  werden.  Arpeggien  gelingen  leichter  und  wohl- 
klingender, wenn  mnn  sie  einfach  setzt,  dass  die  Heinde  von  drei  zu 
drei,  oiler  vier  zu  vier  Saiten  einander  abltfsen  können;  doppelte 
Arpeggien,  wenn  sie  weit  und  schnell  ausgeführt  werden  sollten, 
sind  schwer.  Triller,  besonders  iu  den  hohen  Tonlagen,  und  Ton- 
wiederholungen sind  gut  ausführbar:  letztere  könn(Mi  ;tnrdor  Krard'- 
sehen  Harfe  —  mit  Ausnahme  der  Töne  Z>,  G  und  4*)  —  »uf  zwei 
einander  ablösenden  Saiten  und  dann  noch  leichter  und  fliessender 
ausgeführt  werden. 

Eine  l)csondere  Tonhervorbringung  zeigt  sicli  in  den  tiefern 
Tonlagen  (am  besten  in  der  grossen  und  kleinen  üktnvo)  anwend- 
bar. Man  legt  nämlich  den  Ballen  der  Hand  an  die  Milte  der  Saite 
und  setzt  dieselbe  durch  den  Daumen  oder  die  ersten  zwei  Finger 
in  Scluviniiunti ;  sie  giebt  dnun  die  höhere  Oktave  (z.  B.  die  Saite 
klein  es  (Ins  einiicstriclme  es]  an.  Diese  Tfine  —  von  denen  man 
gieiehzeiiig  zwei  und  sogar  drei  nahe  bei  einander  gelegne  inil  der 
einen  Hand,  dazu  aber  mit  der  andern  nur  einen  anheben  kann  — 
heissen  H  .1  ihm*  nikatöne  und  haben  einen  etwas  bedeckten  und 
sehr  sanften  iiiang. 


*)  Man  hsl  ottmlich  fttr  Jedes  Ton  zwei  SftiCan  sor  Verfügung  (z.  B.  Cteancb 
als  erste  Erhöhung  von  B  als  H),  nur  für  D,  G,  A  niclil.  Wir  stafleo  hier  noch 

über^trhnirh  rusnmmpn,  in  welchen  und  in  wie  viel  Weisen  jeder  Ton  nof  der 
Harle  zu  haben  i.sl.  Die  Sailen  io  ihrer  ursprüngitchen  Stimmung  —  Ces,  Des, 
Es,  Fes,  Ges,  ASt  B  —  sullea  mit  rüiuischea  ZiOern  und  augebangter  Null  — 
Igt  l'o<  Il'o*  ~»  die  erste  uod  iweite  Omstimmong  mit  angehängter  I 

und  %,  hinter  den  römiacheo  Ziffern  gesetsl,  — *  also  s.  B.  Cw»  C  und  CKff  mit 
K>  "i'  K>  —  l^ezeichnet  werden  ;  die  enburmonischen  Ttioc  werden  nalürl ich 
als  dieselben  Tunliühmt ,  also  z.  B  Cis  gleich  Des  anueiioninien ,  so  dass  at^o 
z.  B.  I,  und  {Cis  und  Üesj  uls  derselbe  Ton  auf  zwei  verscbiedaea  Saiten 
galtan.  Dies  vorausgeaetst  aaben  wir  hier 

C.     CHI,  Ite,    Jf,    F,    fte.     ö,     QU,  t,  Ä. 

ij.  h,  II,»  ii„  III,.  IV»,  IV,,  v„  V,.  VI,,  vii^  vn„ 
vn„  iio,         IU«,.  iVo,  III,,  v,,     ..     vi„.    ..    VI,.  I,. 

auf  wie  viel  and  auf  welchen  Sailen  jeder  Ton  (innerhalb  denielhen  Oktav«) 

zu  haben  ist. 
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Noch  ein  eigenthümitches  Spiel  ist  ifinerhalb  eines  vermin- 
derten  Seplimenakkoi  ch  s  njf  jeder  beliebigen  Slufo)  ntiiglich.  Man 
kann  nMmlich ,  wie  ciu  liiu  k  ;iuf  die  Sailenlafel  fiiit  ihren  Umslim- 
nmngeii  in  der  Idzten  Anmerkung  zeigt,  sUnuntlic  he  Saiten  in  jeden 
beliebigen  verminderten  Septimenakkord  *)  stimmen.  Bei  leisem 
Ueberhinstreichen  Uber  alle  Saiten  erzeugt  «ich  nun  ein  Utherisch 
sartes  ToDgeschalle,  das  je  nach  der  Richtung  der  Tonlage  aus  der 
asftraiMebeiideii  Tiefe  stell  in  nervo«  reine  Hobe  irerliert,  oder  aus  dem 
Gelispel  und  Gefltlster  der  hoben  Sailen  sieb  in  die  dumpfere  bal- 
lende Tiefe  ausbreitet  und  mit  gUawah  pp  beseichnet  sn  werden 
pflegt.  Es  ist  ein  in  der  Tbat  unvorgleicbtiehes  Klan^eneugniss,  — 
aber  gans  isolirt  dastehend,  eben  nur  auf  den  einen  Akliord  be- 
schrankt, nur  diesen  einen  fifiekt  bietend  und  dessbalb  doch  nur 
mehr  von  materieller  als  geistiger  Bedeutung. 

Wenden  wir  uns  nun  von  diesen  Besonderheiten  auf  die  Grund- 
Wirkung  der  Harfe  surOck ,  so  ist  der  Klang  ihrer  bekanntlich  durch 
Absohnellen  mit  den  Fingern  sur  Ansprache  kommenden  frei  scbwe- 
benden  Saiten  hell  und  volltönend  besonders  in  den  liefern  und 
mittlem  Oktaven,  dumpfer  in  der  tiefsten,  hfirler  und  kurzklingend 
in  den  hOohsten  Tonlagen.  Die  Tondauer  kann  nur  kurz  sein;  sie 
ist  im  Grunde  nur  ein  Schlag  (der  Augenblick,  wo  die  Saite  vom  Pin- 
ger abschnellt)  und  das  Nachklingen  unverhHltnissmüssig  schwAcher, 
weit  schwächer  sogar  wie  auf  dem  Klavier,  weil  bei  letzterem  der 
Besonanzboden  grösser  und  wirksamer  ist.  Auch  die  Abstufungen 
von  forte  und  piano  sind  nicht  so  weilreichend  als  auf  einem  guten 
Klavier,  die  Schnei lit;keit  ebenfalls  mit  Ausnahme  der  einfachsten 
Arp^lgiofiguren  beschrankter,  im  Allgemeinen  wohl  nicht  Uber  das 
Maass  von  Sechszehnteln  im  AUegro  vivace  zu  treiben.  Uoler  diesen 
Umstanden  fürfte  die  Hauptaufgabe  der  Harfe  im  Orchester  sich  auf 
die  Begleitung  mit  harmonischen  Pigurationen,  auf  dergleichen  mehr 
oder  weniger  weit  geführte  Figuren  und  auf  gebrochen  {arpeggiato) 
angegebne  volle  Akkorde  beschränken.  Es  versieht  sich ,  dass  sir 
.TUch  Melodien  und  selbst  verschiedne  polyphon  gegen  einander 
füliren  kann.  Allein  da  sie  die  Töne  derselben  noch  weni}Aer  aus- 
zuhaiten  vermag,  als  Has  Klavier,  auch  ausser  Slande  ist,  sie  in 
einander  zu  schinelzen  oder  anschwellen  zu  lassen:  so  ist  sie  hierin 
allen  Streich-  und  Blasinstruiuenlen  entschieden  untergeordnet.  Ja, 
sie  erscheint  als  ein  ihnen  Irenulcs ,  entgegengesetztes  Wesen,  ver^ 
schnuht  weniger  mit  einem  der  beiden  Chüre,  als  Blas-  und  Saileo- 

*)  Z.  B.  des  Akkord  Ot-^ü-gis-h  ao: 

Cm,  D»t       fipti,  Qu,  Jl»,  B 
•     •     9     «       »     •  1 

Oder 

bilden.  *    •    i    t     s    •  I 


416 


V.  Oicheslerkomposition. 


iustrumenlei  die  das  AushalteD,  Aih  und  Absobwellen  derTlMi«  und 
(mehr  oder  weniger)  die  ToQveraebmehung ,  das  iDeinandersiebii 
der  Tone  mit  einender  gemeinsem  haben.  Nur  dem  Pissikato  der 
Streicbinstrumenle  scbliessi  sieb  die  Harle  als  ein  gleiebarliges,  hier 
aber  freieres,  lonreicberes  und  klangballerea  Organ  an. 

Eben  diese  Abgttsondwtbeil  und  Beachrinlitbeit  der  Harfe 
scheint  Ursacbe,  dass  sie  in  musikalisch  tiefem  Werken  verhilllniss- 
rottssig  nur  selten  sur  Anwendung  gekommen  ist;  sie  kann  eine 
neue  Ton-  und  Klangmasae  neben  den  andern  des  Orcbeslers  dar* 
bieten,  nicht  aber  an  dem  tiefem  und  bei  aller  SelbsUlndigkeit  docb 
in  steter  Wecbselbesiebung  und  Wechselwirkung  stehenden  Leben 
der  andern  Organe  theilnebmen,  —  sie  kann,  um  auf  einen  tech^ 
nischen  Ausdrack  xurucksukebren ,  nicht  im  Orchester  verarbeitet 
werden  und  mit  demselben  versehmelsen ,  sondern  tritt  nur  eis  ein 
Neues ,  Besonderes  binsu.  Fttr  diese  Auffassung  spricht  selbst  der 
Gebrauch,  der  meistens  von  ihr  gemacht  worden  ist.  Entweder 
tritt  sie  in  gans  realer  Bedeutung  auf,  wenn  die  Scene  Harfenspiei 
federt,  oder  in  einer  verwandten  mehr  idealen,  wenn  d«T  Gesang 
von  Genien,  Engeln  u.  s.  w.  eine  ungewöhnliche  Begleitung  fodert, 
—  oder  zur  UnierstfUsung  besonders  festlicher  Momente  eines 
Opfers,  Gebets  u.  s.  w. 

Dass  Übrigens  unser  Standpunkt  auch  hier  keine  voreilige  Be— 
si'hrHnkung  gestattet,  sondern  jede  weiterschreiiende  oder  freiere 
Einuiischung  der  Harfe  in  das  Orchester*)  ftlr  rechtmässig  erkennt, 
die  dem  Wesen  der  Instrumente  und  der  Idee  der  besondem  Kom~ 
Position  entspricht,  versteht  sich. 

9.  Die  MandoHne. 

Die  Mandoiine  ist  ein  lautenartiges  Instrament,  entweder  (und 
gewöhnlich)  mit  viermal  zwei  Sailen  —  nSmlich  je  xwei  Saiten  sind 
in  den  Einklang  gestimmt,  das  Instmment  ist  also,  nach  dem  tedi- 
niscben  Ausdracke,  sweieborig  bezogen  —  bespannt,  die  die  Stim- 
mung der  Geige  {g—d — a— jc]  bähen  ;  oder  mit  fünf  Saiten  doppel- 

chorig,  die  dann  in  ^ — o—a—d  und  e  stimmen.  Die  Töne  werden 
wie  auf  den  Streichinstrumenten  gegriffen,  oder  aber  mit  einem 
harten  Federkiel  oder  breit-,  und  glattgeschnittnen  üolsstjlbchen 
gerissen. 

Wir  erwähnen  das  Instrument  nur  zu  Ehren  seiner  Anwendung 
bei  dem  Ständchen  in  Mozart's  Don  Juan.  Schwerlich  wird  es  je 
anders  als  zu  sceniscber  Bedeutung  verwandt  werden. 

Zuleist  haben  wir  noch  auf 


*)  M  ey  erb  CO  r  hnt  die  Harfe  io  Miner  Oovertftre  SU  Stro«n»6e  (Perütur 
bei  SdilesiDger  io  Berlio)  angeweodet. 
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3.  d  ie  fi  u  i  ( ii  r  re 
wenipslens  einen  fluchtigen  Hlick  zu  werfen,  da  dieses  Instiumeni 
unsers  Wissens  zwar  niemals  aU  inlejirirender  Theil  des  Orchesters 
(wozu  es  gar  nicht  geeignet  wäre)  gebraucht  worden,  doch  ohei- 
xur  Gesangbegleitung  selbst  in  grössern  dramatischen  Werk  er» 
Anwendung  gefunden  und  eben  in  solchen  Werken  (z.  B.  für 
Soenen,  in  denen  eine  Serenale  gebracht  werden  soll]  oft  das  ge- 
eignetste Instnioient  ist.  Wie  ausgehreitet  der  Gebrauch  dei  Giii- 
tarre  im  Kreise  der  Kunstfreunde  zur  Liederbegleitung  gewesen, 
dass  man  sie  auch  als  selbständiges  Instrument  (Tb.  III.  S.  49)  ohne 
Gesang,  sogar  als  Konzertinstniment  und  in  Verbindung  mit  andern 
Soloinstnimenten,  ja  selbst  mit  Orcbesterbegleitung  zu  behandeln 
gewagt,  dies  und  die  Frage  nach  ihrer  Bel^higung  hierzu  lassen 
wir  bei  Seite,  da  das  Instrument  die  Zeit  der  Afode  und  Uebei^ 
schfiUung  hinter  sich  bat  und  wir  bei  ihm  nur  dem  drmgendsten 
Bedttrfniss  zu  entsprechen  haben*) . 

Die  Guitarre  ist  bekanntlich  ein  iautenartiges  Instrument,  nur 
mit  flachem  Boden  und  flacher  Decke  und  einem  Griffbrett,  auf  dem 
zum  festen  und  sichern  Greifen  der  Tttue  Querleistchen  von  Elfen- 
bein  (Tonbttnde  genannt)  angebracht  sind.  Der  gewöhnliche  Bezug 
besiebt  aus  seclis  Saiten,  die  in  der  Regel  in 

By  Ay  d,     A,  e 

gestimmt**)  und  mit  den  Fingern  der  rechten  Hand  in  Harfenweise 
oder  wie  beim  Pizzikatospiel  gerührt  werden ,  wahrend  die  vier 
Finger  der  linken  Hand  die  Griffe  an  den  Tonbünden  zu  bewerk- 
stelligen haben.  Die  die  Saiten  rührende  rechte  Hand  stützt  sieb 
mit  dem  kleinen  Finger  auf  den  Resonanzboden  und  bestreicht  mit 
dem  Daumen  die  drei  untersten  Saiten ,  mit  dem  Zeigefinger  die 
G-Saite,  mit  dem  dritten  und  vierton  die  beiden  höchsten  Saiten. 

Nach  dieser  Behandlungsweise  folgt  erstens,  dass  von  den 
sechs  Saiten  nur  vier  auf  einmal  gegriffen,  die  andern  entweder  nur 
leer  (ungegrtffen)  oder  gar  nicht  mit  den  andern  zugleich  izeimnimen 
werden  können ;  zweitens,  dass  man  nicht  wohl  ihut,  die  erste 
.und  dritte  Saite  von  unten  mit  Uebergehung  der  dazw  ischen  liegen- 
den zweiten  in  schneller  Folge  zu  fodern ,  weil  sonst  der  Daumen 
die  letztere  Uberspringen  müsste,  was  in  schneller  Bewegung  nicht 
möglich  ist. 

*}  Ausführlichere  Mittheiiungeti  wurde  tuaii  in  einer  der  vieten  Guitarre- 
scholea  (voo  Camlli,  Giuliani,  Härder  U.A.).  oder  io  Berlioz  finden. 
**)  Ursprünglich  (In  Italien  und  .Spanien)  hatte  die  Guitarre  [ChUwm)  nur 

Tünf  Saiten;  spilter  hat  man  ihr  in  der  Kr^el  «lechs,  seltener  auch  sieben  Saiton 
i;efjel)t»n.  Auch  in  der  Sliininuni,'  linden  sich  Ahweich«ri.i,'i'n ;  für  F.  Awv  werden 

ili«»  Sailen  biHweÜen  in  E,  H,  e,  yüi,  h,  r    für  F-  und  ßdur  in  /•,  A.  d.  </,  h,  0 
gesUiiUiit.   Atidit  AbvNuichungen  sind  uiivurlheiUtafter  befundiit  vM>rdeii. 
Mnrx,  Ki>Hi|i.  I>.JI\'.  i.  Xufl.  27 
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Notirt  wird  für  die  Gaitarre  im  (v^Sehlttsset ,  aber  eine  Oktave 
au  hoch ;  also  die  leeren  Saiten  werden  so  wie  hier  bei  a.  — 

-rr    j  J  r  ?=F^i-f-^^=^-hB 

noiirt,  erklingen  aber,  wie  gesagt,  so  wie  bei  b.  geschrieben  ist. 
Das  Instrument  steht  mithin  imSechsKehnfusston.  Sein  Ton- 
umfang geht  von  der  tiefsten  Saite  bis  lur  Oktave  der  httcbsteDi 
also  bis  xom  dreigestticbnen  e  in  Noten. 

Es  wird  fttr  Begleitung  des  Gesangs  besonders  in  einfachen,  aber 
vollgrifSgen  Akkorden  und  den  aus  ihnen  abgeleiteten  Figuren  — 


gebraucht,  ist  aber  auch  Tahig,  diatonische  und  cbromalische  Ton- 
folgen ^  wenn  die  Bewegung  nicht  tu  schnell  ist,  zu  geben.  Auch 
Polgen  von  Terien,  Sexten  und  Oktaven  in  nicht  au  schneller 
Bewegung  sind  wohl  ausführbar. 

Am  bequemsten  bewegt  sich  die  Guitarre  in  C  dur  und  Kreus- 
tonarten,  weniger  leicht  in  Be-Tonarten.  Als  Beispiele  ausführbarer 
Grifle  geben  wir  hier  — 


ein  Paar  Harmonlefolgen ,  die  entweder  vollstündig  oder  theilweis, 
einfach  oder  figurirt  ausführbar  sind.  Sie  können  natürlich  dem  des 
Instruments  nicht  kundigen  Komponisten  keine  ausreichende  Grund- 
lage gewShren,  aber  doch  ein  Beispiel,  an  dem  er  sich  die  Greilbar-* 
keit  andrer  Harmonien  veranschaulichen  kann. 
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Eusemblesatz. 


Der  Nanu  ,  den  dieses  letzte  Huch  der  Kompositionslehre  führl, 
isl,  wie  schon  S.  3  angedeutet  worden,  eine  nur  ungenaue  Bezeich- 
DUQg  des  Inhalts.  Unter  Ens  e  in  b  1  e s  a  t z  ' )  wird  zuniichst  der  Satz 
fttr  mehrere  Gesangsolostimmen  verslanden,  die  nicht  blos  eine 
Hauptslimine  begleitend,  sondern  bald  wechselweis  Hauptstimme, 
bald  NebenaUmine  werdend,  bald  polyphon  zusammenwirkend  ein 
grosseres  Gaptes  bilden.  Ferner  bezeichnet  man  mit  demselben 
Namen  auch  den  Verein  mehrerer  Instrumente  (und  swar  in  der 
Regel  nur  den  die  Zahl  von  vier  oder  Amf  Übersteigenden)  tu  glel- 
ohem  Werke. 

Wir  werden  nicht  blos  diese  Kompositionsfonnen,  sondern  auch 
die  Komposition  für  iwei  bis  vier,  ftlnf  und  mehr  Soloinstrumente 
und  Solösingstimmen,  ferner  die  Lehre  von  der  Arienkomposition 
und*von  dem  Verein  von  Solosptel  und  von  Gesang  mit  Orohester  in 
diesem  Buch  abzuhandeln  hal>en,  müssen  aber  sogleich  anerkennen, 
dass  ein  Theil  dieses  Inhalts  nicht  unter  dem  Titel  Ensemble- 
gesang  inbegriffen  ist. 

Allein  man  wird  uns  hierin  wohl  nachsehen  müssen,  da  es 
keinen  Namen  giebt,  der  diesen  Inhalt  wirklich  bezeichnend  su^ 
sammensufassen  vermttchte,  und  wir  daher  gent^thigt  waren,  den 
Namen  nach  der  vorwiegenden  Masse  des  Gesammtinhalts  lu  be<> 
stimmen. 

Dass  aber  so  mancherlei  und  so  wesentlich  verschiedne  Gegen- 
stände in  einem  einzigen  Buche  vereinigt  werden,  niusste  geschehn, 
weil  sie  in  den  vorangehenden  Lehn  heilen  keine  Stelle  finden  konn- 
ten und  nach  allom  bisher  Erörterten  keine  undangreiche  Behand- 
lung erfodern.  Immer  mehr  tritt  die  formale  Lehre  xurtlck  und 
flberlässt  den  lünger  seinem  eignen  Forschen  und  Arbeiten  und 
dem  Halh  emer  hohem  Lehre. 


*)  Dsas  man  mit  dem  Aosdrack  Ensemble  das  Zossmmenspiel  und  Zu- 

sammensiogen,  die  mehr  oder  weniger  gelungne  Wetsei  Bosembletllie  aosSQ» 
(Obren,  verstsbl,  ist  bler  nur  beiläufig  tu  bemarken. 
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Enie  AbtheilMiig« 

InBtr  amentalsolosatz . 


Wir  haben  in  fliosor  Ahthciliintz  den  SaU  für  xwei  <>dpr  tm'hr 
SoloinstnirnoiUc,  sowie  flir  Solosatz  nnl  Bcizleitung  des  ( )i  (  li<  ^l<■l  s 
211  Ix'lrachlen.  Der  SaU  für  ein  Soloinslrunicnl  ohne  Ht  tjlpilung  <1*  s 
Orchesters  \v(lr«lo  allerdings  ebenfalls  unter  den  gewählten  Tilcl 
gehören.  Allem  so  weit  er  für  die  wichlii;slen  sell)sländigen  InsUu- 
mente  —  für  Klavier  und  Orpei  —  verfasst  werden  soll,  ist  er 
schon  früher  (Th.  III.  S.  H,  Tb.  IV.  S.  8)  abgehandelt  worden*). 
Das  dritte  selbständige  Instruineiit  (S.  HS),  das  wir  k(  inien  ge- 
lernt, die  Harfe,  sehliessl  si(  h  der  Lehre  vom  K la vu  i s.tt/,  an,  so 
weil  nnd  in  der  Weise,  wie  die  Faingkeil  des  Inslruinents  es  zii- 
lässl;  dasselbe  würde  von  jedem  andern  Instrumente  zu  sagen 
sein,  das  man  fUr  sich  allein,  als  selbständiges  oder  gleicbsam 
selbständiges  behandeln  wollte. 


Erster  Abschnitt. 
Klavier  im  Verein  mit  andem  tiioloiiielramealttn. 

Das  Klavier  kann  im  Verein  mit  einem,  zwei,  drei  und  noch 
mehr  Soloinstnimenlen  als  Organ  für  Komposition  gewählt  werden; 
es  entstehen  daraus  die  KompositioTicii  des  Duo,  —  Trio,  —  Qua- 
tiior  u.  s.  w.,  die  diese  Namen  iml  zu^clü^ler  Benennung  der  mit 
einander  verbundneii  Inslrumenle  (z.  B.  Duo  für  Piano  und  Vio- 
line) führen  oder  einfach  ihren  eignen  Formoamen  —  eben- 
falls mii  Anfuhrung  der  gewählten  loslrumente  (z.  B.  Sonate  fOr 
Piano  und  Violine). 

Für  diese  Kompositionen  leigen  sich  solche  Formen  als  die 
gtlnstigsten,  die  Gelegenheit  und  Raum  geben,  den  grössem  Reich- 
tbam  rereinter  Inslrumenle  ausinbreiten  und  jedes  derselben  nach 
«  seinem  Vermögen  und  Karakler  in  Thätigkeit  su  setien.  Die  Lied- 
form und  die  kleinen  Rondo  formen  bieten  dafUr  nicht  hin- 


Dass  dies  —  besonders  die  Abhandlung  des  Klaviersalzes  —  an  der  von 
nun  er\^ühlten  Stelle  rathsam  gewesen,  scheint  sich  dadurch  za  erweisen,  d»H<( 
wir  die  dort  erkannten  und  am  einfachsten  and  bekanntesten  Organ  geüblen 
PomtD  fwtwihraad  gebraucht  haben  und  ihre  Kenntniss  besonders  jetzt  uns 
la  Qttta  konaiaa  wird. 
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Isnglichen  Spiel raiifn,  eher  die  Varialioiieiilorm  und  die  gros- 
sem Kondoiormon,  unter  denen  wieder  die  drille  und  vierle 
ohcnanslehn,  deren  Lockerheit  dem  freien  Schweifen,  dem  sich  im 
KnsiMiiMcsatze  die  Stimmen  gern  ergeben,  mehr  zusagt,  als  die 
^usaiiifnengenommnere  fünfte.  Fugen  form  und  Kanon  treten 
dagegen  weniger  uUnstij;  auf;  denn  sie  fodern  Gleichheit  der  Stim- 
men, wiihrcnd  im  Eiisemblesalzc  schon  die  Klangversehicdenhcit 
eine  unüberwindliche  Scheidewand  zwischen  denselben  zieht,  die 
besonders  das  Klavier  von  den  übrigen  Stimmen  fernhält  und  in 
Nachtheil  versetzt.  Die  vom  Klavier  intonirte  Fugenstimine  ttann 
nicht  aufkommen  gegen  die  durehdriDgende  und  aushallende  Stimme 
der  andern  Instrumente. 

Obenan  unter  allen  Formen  steht  aber  die  reichste  und  aus- 
breitbarste von  allen,  die  der  Sonate ,  und  xwar  der  in  vier  Sätzen, 
die  Th.  III.  S.  399  abgehandelt  worden.  Im  Umkreise  dieses  wei- 
testen Instniroentalgebildes  finden  auch  die  Formen  des  Lieds  und 
der  Fuge,  wenn  die  Idee  des  Gänsen  sie  fodert,  Aufnabmo.  Beet- 
hoven bat  in  seiner  Sonate  fOr  Pianoforle  und  Violoncell,  Op.  402, 
dem  Finale  Fugcngestalt  gegeben;  weit  binans  fuhrt  die  Flucht  der 
Stimmen  und  ihr  unermüdlich  Ringen,  so  bat  die  Idee  des  Ganzen, 
ohne  Widerrede  su  gestatten,  gewollt.  Man  erkennt  dies,  man  wird 
hingerissen  von  diesem  Geistessturm,  —  aber  nimmermehr  wird 
die  dem  Violoncell  ttbergebne  Stimme  die  gleiche  der  vom  Piano 
geführten  Stimmen  und  das  Gewebe  ein  gleichartiges.  In  derglei- 
chen Gestaltungen  kann  die  schürfere  Stimme  des  Streich-  oder 
Blasinstruments  stellenweise  sehr  willkommen  sein,  Hauptmomente, 
t,  B.  das  Thema,  hervorzuheben;  um  ebenso  viel  verdunkelt  und 
sttfrt  sie  aber,  wenn  sie  sich  einer  Pianofortestimme  gegenüber 
unterordnen  und  einen  Nebengedanken  ausftlhren  soll. 

Hiermit  treten  wir  zu  der  wichtigsten  Erwägung,  die  bei  den 
bevorstehenden  Aufgaben  uns  obliegt.  Die  Formen  sind  uns  insge- 
sammt  vertraut.  Es  fragt  sich  nur,  wie  die  verbundnen  Instrumente 
sich  in  ihnen  erweisen,  wie  sie  sich  geltend  machen  und  auf  die 
Form  rück  wirken  f  Diese  Frage  wird  aus  der  Natur  der  Instrumente 
beantwortet. 

Zunächst  f^llt  der  Gegensatz  zwischen  Klavier  und  jedem 
Streich-  und  Blasinstrument  in  die  Augen.  Das  Klavier,  tonreicher 
und  der  verschiedensten  Tonformen,  —  aller  Tonarten,  der  aller- 
meisten Toufiguren,  der  Harmonie  und  Führung  mehrerer  Stimmen 
neben  einander  fähiger  als  irgend  ein  Blas-  oder  Streichinstrument, 
ist  (Th.  Hl.  S.  18)  in  der  Durchführung  der  Melodie  jedem  der- 
selben untergeordnet,  weil  es  den  einzelnen  Ton  tiicht  wirksam 
lange  halten,  nicht  ansehweilen,  Ton  mii  Ton  nicht  innig  verbinden 
(einen  in  den  andern  hineinfliciisen  iasfieu)  kano,  auch,  Ton  gegen 
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Ton  geiet'-luiet,  nicht  gleiche  Schallkraft  besitzt.  Ersatz  und  eiizen- 
ibUnilicliüu  Wii k  ii-kieis  tindet  es  dafür  in  Vollgriffigk  eil  und 
Spiel  fülle;  Toniiiassen  müssen  ersetzen,  was  dem  einzelnen  Ton 
odci-  der  einzelnen  Tonroihe  versagt  ist.  Hierdurch  und  durch  die 
d.i/vukofntuende  Klangverschiedenheit  ist  es  von  den  andern  Inslni— 
incntcn  geschieden,  es  kann  nicht  mit  ihnen  zu  einem  vullkommen 
eiuheilvüilen  Organismus  verschmelzen,  es  kann  nur  mit  ihnen  ab- 
wechseln oder  sich  ihnen  stutzend  und  begleitend  bei-  oder  vielmehr  > 
UDlerordnen.  Hieran  ändert,  weder  Komposition  noch  Ausführung 
etwas  Wesentliches;  der  leiseste  Bogenstrich  durchschneidet  die 
Tonwellen  des  Klaviers,  der  zarteste  Bläserhauch  quillt  durch  sie 
hindurch;  übernehmen  jene  Instrumente  (was  vorübergehend  in 
jodem  Tonwerke  stattfinden  muss)  die  Begleitung,  so  fallt  die 
Trockenheit  und  Zerbrückeltheit  der  vom  Piano  geführten  Melodie 
noch  mehr  auf,  selbst  wenn  man  sie  (was  doch  auch  nicht  durch- 
gehends  geschehen  kann)  in  Oktaven  verdoppelt. 

Wenn  wir  demungeachtet  alle  Meister  von  Bach  bis  Beetho- 
ven und  bis  auf  diesen  Tag  mit  Neigung  und  bisweilen  mit  tiefster 
Hingebung  diesen  Verbindungen  sich  widmen  sehn:  so  geschieht 
es,  weil  allerdings  der  Verein  des  Klaviers  mit  einem  oder  mehr 
andern  Instrumenten  einen  grossen  Reichthum  an  Tonmitteln  dar- 
bietet. Neben  das  Klavier,  das  iwei  oder  mehr  Stimmen  fuhren  und 
durch  Verdopplung  und  Pigurtrung  kräftigen,  —  das  volltönend  und 
in  den  mannigfachsten  Formen  begleiten  und  figuriren  kann,  tritt 
nun  noch  ein  oder  treten  mehrere  Instrumente  von  überlegnem 
melodischen  Vermögen.  Diese  Masse  von  Stimmen  voller  Fähigkeit 
zu  den  mannigfaltigsten  und  freiesten  melodischen  und  polyphonen 
Bewegungen  und  Verknüpfungen  lockt  den  Webegeist  des  Künstlers 
und  iasst  ihn  und  hlh  Ii  den  Hörer  die  innerliche  Verschiedenheit 
und  Unverschmolzenheit  der  Organe  mehr  oder  weniger  vergessen, 
reizt  auch  die  MrHndungskratt,  die  trennenden  Unterschiede  zu 
überwinden  oder  zu  verbergen. 

Dies  scheint  uns,  wenn  wir  vorurlheilsfrei  —  ungeschreckt 
durch  die  Namen  der  Meister  und  unverfuhrt  durch  die  Liehe,  die 
uns  so  manches  unsterbliche  Werk  auch  auf  diesem  Felde  abge- 
wonnen —  hinbiieken,  die  Lage  der  Sache.  Die  Verknüpfung  von 
Piano  und  Blas-  oder  Streichinstrumenten  kann,  sie  als  einen  ein- 
zigen Kfirpei-  LM'unnimen,  nicht  als  ein  wahrhaft  in  sich  einiges,  im 
GIcichrnnass  und  in  Glcirhheil  aller  seiner  Stimmen  vollkommen 
hefriedij^endt  Oiunn  gellen.  Allein  es  ist  ein,  wenn  nach  diesen 
Seiten  unvnl Ikommiies,  doch  nach  Ton-  und  Stimmgehall  reieh^s 
Oruan.  Ks  kommt  nur  darauf  an,  es  mo^liehst  ctlnstig  zusammen- 
zulügen und  zu  verwenden.  Nehmen  wii  tum  mvM  d;»zu,  dass  die 
mit  dem  Piauo  sich  verbindenden  Instrumente  Solostimmen  sind, 
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von  (lonon  niclit  Mos  das  volle  technische  Vennögen  und  Geschick 
des  Instruments  gefoderl,  sondern  auch  die  feinste  Verslündniss  und 
AusfUhrunt!  erwartet  werden  darf:  so  hegreift  sich  nicht  nur  jene 
Geneiglheil  der  Komponisten  für  dergleichen  Arbeilen,  sondern  auch 
der  Karaktcr  derselben,  der  sich  vorwiegend  feiner,  geistvoller, 
phanUisievdüer  Gestaltung  hinzugeben  liebt.  Niemand  hat  hier  so 
geist-  und  phantasievoll  gewaltet,  als  Beethoven*),  den  man 
nicht  aufhören  kann  ui  studiren,  w  enn  man  sich  auf  die  Bahn  des 
iDStrumentalisteo  berufen  fühlt,  oder  auch  nur  tiefen  und  umfassen- 
den Bliek  in  diesem  Gebiete  gewinnen  will. 

Den  letalen  Anfsehliiss  Uber  das  Wesen  des  Ensemblesataos 
gewtfbn  uns  ebenfalls  die  Erwägung  Uber  das  Wesen  der  Insiru- 
roente,  von  der  wir  ausgegangen. 

Das  Klavier  bietet  schon  Mittel  eu  reichem  Tonsatae,  —  was 
also  haben  neben  ihm  die  andern  Inslrumeute  su  thun?  Denn  blosse 
Begleitung  oder  Verstärkung  war*  eine  zu  geringe,  Verein  mit  dem 
Klavier  zu  streng  polyphonen  Ausführungen  ist,  wie  wir  oben  gefun- 
den, eine  Aufgabe,  die  nur  ausnahmweise  statthaft  sein  kann. 

Hier  ergiebt  sich  die  ganz  naturgemtfsse  Aufgabe  der  Instru- 
mente im  Ensemblesalze ,  die  zwar  auch  bei  andern  Gelegenheiten 
bervortriit ,  nirucnds  aber  so  fleissig  und  ausgebreitet  zur  F.ösung 
kommt,  als  hier.  Wenn  die  Instrumente  nicht  Melodie  führen, 
ntfndich  die  llauptmelodie ,  das  Thema  oder  seinen  Gegonsata,  — 
und  auch  nicht  zu  blosser  Begleitung  verwendet  werden:  so  treten 
sie  mit  Nebcns.flz<'n,  mit  beiläufigen,  gar  nicht  wesentlich  nolh- 
wendigen  Zusätzen  hinzu,  gleichsam  als  wollten  sie  mitreden,  bevor 
noch  die  Zeit  gekommen,  in  der  sie  mit  Nothwendigkeit  und  Recht 
in  den  Salz  eingreifen.  Ks  ist  eine  Millelweise  zwischen  eigentlicher 
Polyphonic.  in  der  jede  Slimnie  gleiches  Anrecht  hat,  und  blosser 
Begleitung,  die  sich  einer  Hauplslimme  ganz  selbstlos  unterordnet; 
Beelhoven,  der  diese  Weise  besonders  geliebt,  meint:  er  sei 
mit  einem  ,. obligaten  Akkompagnemcnt*'  geboren,  um  die  Sache 
und  s<Mne  Zuneigung  zu  bezeichnen. 

F.s  gicbt  keinen  F)nsend)lesatz,  der  nicht  hiervon  Beispiele  böte. 
In  Herl  Hovens  grossem  Ädur-Trio  (Op.  97)  führt  das  Klavier 
aliein  den  Hauptsatz  — 


*)  Vergl.  Ludwig  van  Beethoven,  Lebea  und  Schaffen  (vom  Verr.),  Th.  I. 
8.  IH,  Q.  a. 

Natürlich  oor  dttrrt  Skizze. 
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ein;  nber  schon  auf  dem  sechsten  Takte,  ehe  d<»r  Satz  vollendet 
oder  nur  der  Vordersalz  geschiosäeti  isl  (das  erfoigl,  Takt  8),  greifen 
Violia  und  Violoaceli  — 


nngecluldtg»  sich  zu  betheillgen,  gleiduam  voreilig  ein  und  führen 
Takt  14  die  Wiederhotong  des  Satses  herhei;  hier  isi  das  Piano 
blos  begleitend,  die  Yiolin  hat  die  Melodie,  das  Violoncell,  das  auf 
d  gelangt  war,  — 


ergeht  sieh  in  ganz  freier  Weise  rnelodiseh,  bis  es  vorn  lelzton  Takle 
(aus  Nr.  i90)  sich  zu  einfacher  Beuieitunj;  hergi4jl)t.  Nach  dem 
abermaligen  Schlüsse  des  Vordersalzes  überninmil  wieder  das  l'iano 
neben  der  Begleitung  die  Melodie,  das  Violunceil  ruht  auf  einem 
Ifaltelon,  die  Violin  Irill  mit  still  aushaltenden  Tönen  begleitend, 
doch  nicht  ohne  Anklang  an  die  Melodie,  in  die  Milte.  So  spielen 
die  drei  Instrumente  um  einander  herum,  vollkommen  frei  nach  Km- 
Irill  und  Führung,  doch  natürlich  nicht  ohne  gesittete  Ordnung, 
ohne  dass  eins  dem  andern  zu  seiner  Zeit  das  Wort  Hesse,  ohne 
d<i8S  eins  des  andern  Rede  störte  oder  darttberwegsprllohe  und  sein 
Wort  verdunkelte.  Es  ist  gleichsam  die  angeregte  Unterhaltung 
geisl-  und  gemttthreicher  Perstfniichkeiten ,  die  sich  frei  ergehn, 
einander  achtend  und  gelten  lassend,  aber  sidi  selber  auch. 

Dies  ist  der  Grundzug  im  Karakter  des  Ensemblesatses.  Nur 
muss  man  dabei  beherzigen,  dass  im  Kreise  solchen  Austausches 
von  Gedanken  keineswegs  blos  geistreiche  Schwttlserei  Raum  findet, 
sondern  Alles,  was  das  GemUth  ansiehn  und  erfüllen,  ja  sur  Lei- 
denschaft und  bisweilen  lu  den  tiefeten  Ahnungen  und  Gesichten 
erwecken  kann.  Wir  wollen  hier  mit  grosser  Achtung  und  Dankbar* 
keit  R.  Schuma  nn*s  und  seines  D  moll-Trio*s  (Op.  63)  gedenken. 
Hier  ist  voller  Gemtttbsdrang,  ein  Ringen  um  das  Tiefste,  ein  Durst, 
das  Leben  am  Born  der  Tonkunst,  der  es  sich  gant  geweiht,  su 
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reinigen  und  zu  oriahcn.  Hier  zeigt  sich  Schumann  als  Schien 
Jünger  BeelboTen's,  hier  als  Nachfolger  auf  seinem  Pfade,  nicht 
Nacbabmer,  vielweniger  UeberstUrzcr  und  Ueberlreiber  (wie  wir 
deren  in  Berlioz  und  seinen  Nachfolgern  so  ertragen  haben),  und 
als  Nachfolger  ungleich  münnlicber  und  feuriger,  eigenthümlichor 
und  neuzeiliger,  als  die  ueil  Uber  ihn  hinaus  gepriesenen  Sch  ubcri 
und  Mendelssohn.  Wiis  nbor  Beethoven  selber  dieser  Korn- 
po';itionsL'ailun^  nnzn vertruirn  nehabt,  7.  B.  in  den  Trio  s  Op.  70 
und  97  1111(1  in  der^naic  Op.  iOS,  das  haben  wir  an  andcrm  Orlo*) 
versucht  zu  bezeichnen. 

In  dieser  loekrrn  Gestaltung  des  iMiscnihloatzes  licul  der 
Grund,  wesshalb,  die  Vertrautheit  mit  den  Kunsllonnen  vorausge- 
setzt, der  Lehre  nur  iilli;emeine  Weisungen  zuslehn  künnen,  die, 
Kann  es  ni(  ht  ItugneD,  jedem  Nachdenkenden  sich  leicht  von  seihst 
ergeben  vvürcien. 

Zunächst  also  muss  man  rathsaui  Iü  finden,  dem  Klavier  nieht 
zu  viel  und  nicht  zu  schallstarke  Instrumente  entgegenzirsiellen, 
dannl  nicht  entweder  sein  ohnehin  untergeordnetes  Schallvcrnioi^en 
noch  mehr  überboten,  oder  man  genüiliii:!  werde,  die  übriuen 
Instrumente  zerstreut  anzuwenden  oder  sonst  von  der  Anwendung 
ihrer  vollen  Kraft  zu rtlckzu halten. 

Am  beeintrachtigendsten  sind  in  dieser  Hinsicht  unslreilig  die 
Blasinstrumente  wegen  der  Stfltigung  und  Fülle  oder  Schifrfc 
ihres  Klanges.  Die  stärksten  Blasinstrumente  wegen  ihrer  Ueber- 
maebl  und  geringem  Melodief^higkeit  ganz  bei  Seite  gelassen ,  er- 
scheliieD  schon  Waldhorn,  Oboe,  Klarinelte  dem. Klavier  so 
llberlegeii,  dass  ihr  Verein  unter  einander  oder  mii  Sireichinsiru- 
nienlen  nicht  ohne  Rttcksichlnahroe  erfolgen  dürfte.  Beethoven 
(und  vor  ihm  Mosart]  hat  indess  schon  in  einem  frühero  Werke, 
dem  Quinten  Op.  16,  Oboe,  Klarinette,  Fagolt  und  Horn  mit  dem 
Klavier  su  vereinen  gewusst,  ohne  leUteres  zu  beeinträchtigen.  Ein- 
xein»  BiMser  sind  natürlich  noch  ungef)lhr1ieher,  am  sichersten  die 
leichte  Flttte,  —  aber  aoch  am  unergiebigsten,  da  ihr  kühles 
Wesen  keinen  hinlünglich  aniiehenden  Gegensatz  gegen  das  ab- 
strakte Klavier  darbietet.  Günstiger  tllsst  sich  das  Waldhorn  (wie 
in  Beethove n*s  Sonate)  oder  die  Klarinette  mit  dem  Klavier  ver- 
binden ,  wiewohl  beide  jenem  in  den  oben  berührten  Eigenschaften 
weit  überlegen  sind ;  weniger  günstig  scheint  uns  die  Oboe  wegen 
ihrer  Schürfe  und  der  Weise  ihrer  tiefen  Tonlage. 

Ungleich  vortheilhafter  befindet  sich  das  Klavier  im  Verein  mit 
Streichinstrumenten;  daher  erscheinen  auch  seine  Verbin- 
dungen mit  Bläsern  gleichsam  nur  als  Ausnabmfillie  gegen  die 
Masse  von  Duo's  oder  Sona  ten  u.  s.  w.  für  Piano  und  Violine  oder 

*)  Beelhov0D.  Lebea  und  Schafltoo. 
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Piano  und  Violonc«)!,  —  vou  Trio's  für  Piano  mit  Violino  und  Vio- 
loncell,  von  Qunluor's  mit  zwei  Violinen  (oder  oiner  Violin  und 
Bratsche)  und  Violoncell  u.  s.  w.  Das  Slroichinslrument  ist  nach- 
giebiger, ansrlimiegeuder  in  seinem  izanzen  Wesen  und  lässl  sich 
daher  leichter  mit  dem  Piano  vereinen;  ea  stellt  dessen  Scbwächeo 
nicht  so  oft  blos. 

Ist  die  Wahl  der  Instrumente  izetr  ilfen ,  so  v\  ird  die  Phantasie 
sich  mit  ihrem  Wesen  zu  erfüllen  halieii.  N;icli  dem  sU'ts  von  «len 
Meistern  im  Satze  festgehaltenen  (irundsatze,  d^i  wir  Hic  hsten 
Meisterwerke  Beethovens  (wie  einst  Haydn's  un(i  Mo/art's) 
verdanken  ,  dürfen  die  Instrumente  nicht  gleich  lodten  Werkzeugen 
gebraucht  und  gelegentlich  gemissbraucht  werden.  Sie  gelten 
dem  äcliLen  Tondichter  als  ebenso  viel  lebendige  Organismen, 
Wesen  von  bestimmtem  karakter,  und  nur  aus  diesem  heraus  redend 
und  um  musischen  Drama  theilnehmend.  Der  Tondichter,  so  ge- 
wiss sein  Geist  das  Ganze  beseelt,  geht  doch  vor  allem  mit  diesem 
seinem  Geist  in  die  aufgerufenen  Persönlichkeiten,  die  Instrumente, 
ein  und  Ifissl  sie  statt  seiner  reden.  Nur  so  kann  erreicht  werden, 
dass  ein  einiger  Geist  das  Ganze  durchdringt,  dass  der  Groodge* 
danke  nichts  in  sich  bat ,  was  nicht  im  Inhalt  und  Karakter  der 
ausfahrenden  Organe  gegeben  wttr',  und  dass  diese  Organe  ganx 
verschmelsen  mit  dem  Gedanken  und  Leben  des  Werks. 

Es  ist  ein  falscher  Weg  su  nennen,  wenn  der  Komponist  irgend 
einen  Gedanken  erst  fasst  und  dann  das  Instrument  hervorsucht, 
das  ihn  wohl  vortragen  konnte.  Die  Menschen  kommen  nicht  erst 
als  Geister  zur  Welt  und  suchen  sich  dann  einen  Leib ;  ebensowenig 
werden  sie  als  Leichname  geboren  und  dann  der  Ldienaodem  m 
ihre  Nasen  geblasen;  sondern  Geist  und  Körper,  Leben  und  Stoff 
treten  gleichseitig,  als  untrennbare  Einheit  hervor.  Trennung  ist 
Tod;  das  Rechte  ist,  dass  die  Idee,  die  erste  noch  unfixirte  Vorstai* 
lung,  die  vom  künftigen  Werk  im  Künstler  entsteht,  die  ihr  gemüssen 
Instrumente  herbeiruft  und  von  da  an  sein  Geist  sich  in  sie  versenkt» 
mit  ihnen  Eins  wird  und  aus  ihnen  heraus  schafii  und  redet. 

So  bat  Beethoven  tiberall  gethan"'),  so  namentlich  in  dein 
oben  erwähnten  Quintett  für  Piano  mit  Blasinstrumenten.  Sobald 
einmal  der  Entscbluss  gefasst  war ,  Blasinstrumente  7^r  Handlung 
zu  fuhren ,  —  oder  seine  dermalige  Stimmung  sich  dahin  gcnript 
hatte,  jene  verändern  Instrumenten  am  Platze  sind,  cestalleten 
sich  auch  ohne  Weiteres  alle  Satze  ihnen  gemäss;  sie  wurden  maass> 


*)  Dass  Beelhoven  mctircrc  seiner  Werke  fur  andre  als  die  Aripinal- 
tieselzung  unigearheifnl  und  umarbeiten  lassen  ,  beweist  nichts  dagegen.  Es 
waren,  wie  die  Biographie  nachweist,  nicht  die  einzigen  Zugeslundnisse,  die  er 
-der  OekoDomie  oseheo  moMte;  auch  wirkte  sein  Verlaagen  mil»  alle  Mnslk- 
flbaoden  la  «rfreaen. 
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l^ebfiul  für  das  Ganse,  denn  das  Klavier  kann  alles  mitmacben,  weil 
es  das  aUgelenksame  und  universale  Instroment  isl,  ohne  einseilig 
abgeschlossenen  Karakter. 

Gleich  der  erste  Sats  der  Einleitung  — 


1 

— 

.  beruht  auf  harmonischer  Figuration,  die  das  Lebensclemenl  der 
Bltfser,  namentlich  der  Klarinette  und  des  Horns  ist;  Fagolt  und 
Oboe  können  sich  ihr  leicht  anschliessen,  wenngleich  die  letztere 
durch  die  Gebundenheit  ihres  Klangs  und  Sinns  so  freiem  Schwünge 
nicht  geneigt  ist  wie  die  erstem.  Nicht  bedeutungslos  ist  es,  dass 
das  Klavier  mit  einem  leicht  aufgeschwungenen  Arpeggio  zum 
Nachsatz  einlenkt;  denn  gleich  der  folgende  Satz  — 


Fngotr. 


zeigt  die  BiUser  in  dieser  ihnen  gemässesten  Weise:  voran,  frei  und 
muthig  aushallend  das  Horn,  dann  schwungvoll  und  empfindselig 
nach  der  Septime  langend  die  Klarinette,  dann  das  Fagott,  gcpresst 
nach  Moll  (h  in  g-h-d-f)  sich  wendend;  da  findet  sich  aacb  die 
Oboe  herbei.  Dass  es  flbrigens  nicht  bei  dieser  luftigsten,  aber 
auch  leersten  Geslaltungsweise  bleibt,  versteht  sich.  Dann  ist  es 
besonders  die  wohlige  Klarinette,  die,  schwungvoller  als  die  andern 
BiSser,  maassgebend  wird.  Der  Hauptsatz  des  AUegro  — 


könnte  vdii  den  meisten  Inslrunienlen  vorgetragen  werden  und  wird 
vom  Klavier  eini^efUhrl;  aber  die  Klarinette  vor  allen  Instrumenten 
ist  ihn)  ammilhend,  er  ist  aus  ihr  heraus  erfunden. 

Um  sicli  dergleichen  klar  zu  machen,  nehme  man  einen  Satz 
für  ein  andres  Instrument  herzu,  z.  B.  den  in  Nr  490  mitgetheilten 
fur  die  Geige,  und  denke  sich  die  Instrumente  vertauscht  Die 
Violine  kann  natürlich  Nr.  493,  die  Klarinette  Nr.  490  ausführen,  — 
und  recht  gut.  Aber  wo  sollte  die  Violine  den  wohligen  quellenden 

Rtnng  zum  g  und  as  hernehmen?  und  das  Hinabschmelzen  der 

Melodie  bis  as  und  9,  das  in  der  Natur  der  Klarinette  liegt?  und 
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was  würde  aus  der  geiatraiofa  feinen  Getgenmelodie  im  Munde  der 
üppig -sentimenlalmi  Klarinette?  Niebt  einmal  die  Lage,  nähme  man 
die  von  Nr.  490  oder  die  höhere  Oktave,  wUr*  ihr  genehm. 

Welches  nun  auch  die  Instrumente  seien,  die  man  dem  Klavier 
sugeselle,  sie  werden  verzngaweiae  bertlekeicbtigt,  wieder  desa- 
wegen,  weil  sie  scharf  bestimmten  Karakler  haben  und  das  Klavier 
nicht,  und  weil  das  Klavier  süch  in  Alles  fttgen  und  schicken  kann, 
die  andern  aber  nicht*  Dafür  wird  das  Klavier  bei  der  Ausfttbrung 
entschädigt;  es  ist,  wqmn  auch  nicht  das  tonangebende,  doch  das 
geschartigste  von  allen  Instrumenten,  und  wird  dadurch  das  anfah- 
rende, wenngleich  die  andern  es  ihm  in  der  Meiodieftthrung  häufig 
xuvorthun. 

Sind  nun  dem  Klavier  mehrere  Instrumente  (mehr  als  eins« 
lugesellt,  so  gehl  allerdings  das  Trachten  des  Komponisten  dahin, 
jedem  möglichst  reichen,  allen  gleich  abgewogenen  Anthell  au 
geben.  Allein  die  Natur  der  Instrumente  widerstrebt  und  fodect 
unwidersprechlich  Zugastündniase.  Im  Verein  von  zwei  oder  mehr 
Streichinstrumenten  wird  stets,  im  Ganzen  genommen,  die  erste 
Violine  schon  als  Oberstimme,  dann  aber  auch  wegen  ihrer  Reg- 
samkeit den  Vorrang  behaupten,  und  nach  ilir,  gegenüber  der  Brat- 
sche und  zweiten  Geige,  das  Violoncell  als  Aussenstimme  (Th.  I. 
S.  378]  und  kräftiger  Bass.  Im  Verein  von  Bläsern  wird  stets  die 
vollsaftige  Klarinette  den  Reigen  führen,  im  Verein  von  Blas-  und 
Streichinstrumenten  wird  sie  mit  der  ersten  Geige  die  Herrschaft 
theilen.  So  steht  sie  im  Beelho ven'scben  Quintett  durchaus  voran 
und  fttbn  selbst  über  der  die  Hohe  liebenden  Oboe  Hie  Melodie,  wo 
es  nur  geht,  oder  lockt  sie  zu  Nachahmung;  imd  Wechselt^esant: 
herbei.  Auch  sind  die  Melodien  vor/ugsweise,  nicht  blos  die  mus 
Nr.  493,  aus  ihrem  Wesen  hervorgegangen.  ri'l>prh,iupt  wflssteu 
wir  keine  Komposition,  die  für  den  Verein  von  Hl  isei  t:  unt  Klavier 
so  musterhaft  und  lehrreich  wäre  wie  dieses  nnniultiige  Quintett, 
gleichviel  ob  es  nach  sf  im  ni  nllpenioin  geistigen  Gehalt  so  reich 
befunden  wird,  als  andre  Werke  des  Meisters,  —  wenn  man  sich 
einmal  aul  huK  h  abstraktes  Bemessen  eines  Werks  an  einem  anderOj 
und  zwar  an  ^anz  fremdartigen,  einlassen  mag. 

So  wenig  nun  der  Einüuss  der  Ueberlegenheil  eines  Instruments 
vor  andern  al»/u!eugnen  und  abiuwenden  ist,  dennoch  bleibt  als 
(Jrundsat/  Lt  .stehn.  dass  allen  Instrumenten  —  so  viel  wie  möglich 
1111(1  jcilcui  uacl«  seiner  Natur  —  gleicher  Anlheil  am  Werke  uebUhrt. 
Sob  iJ*!  man  hiervon  ahliLsst,  sei  es  aus  Yorlielic  lüf  ein  Instriiiuent, 
während  dem  durchgebildeten  Komponisten  jedes  <u)  st  iru  r  Stelle 
gleich  lieb  ist,  sei  es  aus  Unachtsamkeit  oder  Ungewandtheil  im 
Satze,  sinken  die  vernachlässigten  Instrumente  zur  Bedeutungslosig- 
keit herab,  werden  unorganische  Mtisse,  l.asi  des  Lebeusg«nges, 
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and  zieim  noUnvt>ndig  das  Ganze  mit  sich  nieder.  Im  Kunstwerke 
musH  Alles  Lehen  sein,  wenn  niclil  das  Leben  ;iiich  in  den  bepUn- 
sliglcn  Organen  stocken  soM.  Es  ist  wie  an  natürlichen  Ori^unis- 
mus.  Ist  nur  einen»  der  Systeme,  die  der  menschliche  Korper  in 
sich  vereint,  ja  nur  einem  einzigen  Gliede  Gesundiieil  und  Kraft  ent^ 
zogen,  so  leidet  unfehlbar  das  ganze  Dasein  mit. 

Diese  Noibwendigkeil  gerade,  allen  Tbeilnehmero  gerecht  lu 
werden )  fuhrt  auf  die  KuDstrorm  der  Sonate  xurOck,  die  wir  oben 
als  die  günstigate  für  EDsembleaats  beseiobnet  haben.  Sie  ist  die 
gttostigste,  weil  sie  dm  weitesten  S|»telrauni  für  die  Betbeiligung 
mehrerer  Organe  gewährt.  Man  erwäge  nur  einen  Satz,  etwa  das 
erste  Allegro;  wie  viel  kann  in  ihm  zusammenlLomroenl  Da  ist  der 
Hauptsatsc  oder  gar  die  Hauptpartie  mit  mehr  als  einem  Satze,  da  ist 
der  Settensatx  oder  die  Seitenpartie  ebenfalls  mit  mehr  als  einem 

,  Salze,  da  folgt  endlich  der  Schlusssatz,  der  Gänge  und  sonstiger 
Zwischenglieder  nicht  zu  erwähnen.  Jeder  Satz  üebt  wiederholt  zu 
werden,  kann  im  zweiten  Theile,  muss  im  dritten  Theile  wieder* 
kehren,  möglicherweise  kann  ein  Satz  fünfmal  und  noch  weit  äfter 
aufgeführt  werden.  Diese  Wiederholungen  sind  aber  sehr  geneigt, 
Umgestaltung  der  Sflize  zu  werden,  und  es  kann  dem  Komponisten 
nur  willkommen  sein,  wenn  der  Verein  mehrerer  Organe  neue 
Möglichkeiten  gewährt,  Uber  den  Bereich  des  reinen  Klaviersatzes 
hinaus,  das  Leben  der  Sat/.o  zu  vervielfältigen.  Jeder  Satz  kann 
von  allen  Instrumenten  im  Tutti,  vom  Klavier  allein,  vom  Verein 
der  übrigen  Instrumente  <illein,  untei*  Anführung  bald  dieses,  bald 
jenes  Instruments  als  Hauplinstrument,  unter  dem  Wechsel  zweier 
oder  mehrerer  Instrumente  in  tier  Ausführung  der  Hauptpartie  dar- 
gestellt werden;  dasselbe  gilt  natürlich  von  den  Gäfigen.  Ks  ist 
unberechenbar,  wie  viel  Lmgestallungen  desselben  Satzes,  wie  viel 
Geuensiitze  eines  Gedankens  gegen  den  andern  hierdurch  möglich 
werden. 

Das  l^hrbuch  tritt  hier  zm  ilrk.  um  dem  erialiirien  Lehret-  du' 
Beralhung  der  einzelnen  Füll<  ,  ikn»  Studium  der  Partituren  die 
Vollendung  der  Lehre  zu  Uberlassen. 


Zweiter  Abschnitt. 

Solosiitt  für  ^treichinstrumeute. 

Der  Solosatz  für  Streichinstrumente  umfasst  das  Trio,  ge- 
wöhnlich für  Violine,  Bratsche  und  VioioDoell,  —  das  Quartett 
oder  Quatuor.  für  xwei  Violinen,  Bratsche  und  Violoncell,  —  das 
Quintett  oder  Quintuor,  für  zwei  Violinen,  zwei  Bratacben  und 
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Violonccil,  —  das  Otletl  oder  Doppel(|u,irLetl,  filr  die  vordoppelte 
Besetzung  des  (Jiiarletts  zu  acht  realen  Slirnrnen.  Diiss  auci)  noch 
amlre  Zusammenstellungen,  —  von  sechs,  sieljen,  neun  Stimmen 
iDuuluh  und  vielleicht  -ohne  dnss  sich  der  Verf.  erinnert)  schon 
ausgerührt  worden,  dass  ferner  hei  {grösserer  Slinimzaiil  auch  ein 
Solokontrabass  zugezogen,  oder  die  Zusammenstellung  der  Instru*- 
tncDle  aaf  noch  andre  Weise  getroffen  werden  kann,  ist  gewiss.  Es 
kommt  jedoeb  nichts  darauf  an.  Denn  was  ttberfaaupt  von  der  Gat- 
tung «u  sagen  ist,  trißt  alle  unter  ihr  begriiTnen  Arten.  Daher  nennt 
man  auch  in  der  Kunstsprache  dte  ganze  Gattung  von  Rompositionen 

Quartettsatz, 

weil  in  der  I  fiat  das  Quartett  als  normale  Art  anzusetm  isi  und  der 
Satz  ih's  (^»uintetts,  Olletis,  Trio's  u.  s.  w.  durchaus  denselben  Ge- 
setzen toigt. 

Der  Verein  von  Streichinstrumenten  für  Solosatz  ist  in  <iei'  Thal 
unler  allen  möglichen  Vereinen  von  Soloin^lninienlen  der  geschick- 
leslc,  weil  er  durchaus  gleichartige  InstruiiK  iite  zusammenslellt, 
mithin  vollkommenste  Verschmelzung  und  gl<  .  hiiuissigsle  Behand- 
lung aller  Stimmen  möglich  macht.  Weder  Bl.iser  unter  sich  ni.u» 
uülsste  sich  denn  auf  eine  einzige  Art,  z.  B.  nur  avif  klamM-tlen 
beschranken),  noch  Bläser  und  Streichinstrumente  können  so  durch- 
aus Eins  werden;  dass  das  Piano  sich  mit  den  andern  Instrumenten 
noch  weniger  verschmilzt,  ist  bereits  S.  424  erkannt  worden. 

Was  dem  Verein  von  Streichinslrumeoten  noch  besonders  fttr 
Kompositionen  su  statten  kommt,  ist  der  Umstand,  dass  sie  keinen 
so  bestimmt  abgeschlossenen  Karakter  haben  (S.  247).  als  die  Blas- 
instrumente, sondern  sich  lu  den  vielseitigsten  Stimmungen  und 
Richtungen  hergeben,  ja  dass  auch  ihr  Klang,  ihre  sinnliche  Wirkung 
weniger  befriedigend  und  darum  nicht  so  schnell  sttttigend  ist,  mit- 
bin  dem  Komponisten  weiter  fortgesetzte  und  reicher  auszubeutende 
Wirksamkeit  gestattet. 

Dass  übrigens  vor  allen  Arten  dieser  Kompositionsgattung  im 
Allgemeinen  das  Quartett  den  Vorzug  verdient,  ist  schon  aus  dem 
S.  283  Gesagten  zu  erkennen.  Das  Quartett  stellt  den  Normal- 
8 atz,  die  Vierstimmigkeit,  dar,  gestattet  aber  gleichwohl  nach  dem 
Vermögen  der  Streichinstrumente  (S.  246),  in  einzelnen  Momenten 
vollgriffiger  oder  auch  wirklich  mehrstimmiger  zu  werden.  Es  um«» 
fasst  ein  weites  Ton  gebiet  von  wenigstens  fünf  Oktaven  und  räumt 
(Jem  vornehmsten  Streichinstrument,  der  Violine,  den  Vorzug  ein, 
indem  es  zwei  Violinen  aufstellt.  Das  Quintett  ist  um  eine  Stimme 
reicher,  lässt  aber  den  Karakter  der  Bratsche  oder  des  Violoncells 
in  einer  Fülle  hervortreten,  die  im  Allgemeinen  nicht  begründet 
erscheint.  Das  Ottett  stellt  das  Verhüllniss  der  Instrumente  in 
gleicher  Weise  wieder  her  wie  das  Quartett.    Aliein  es  sollte 
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scheinen,  als  wenn  d<»r  Vproin  von  vier  Violinen,  zwei  Bnilsclien 
und  zwei  Violoncelli  n  das  Verlangen  nach  einem  kräftigen  Träger 
des  Ganzen,  nach  eiiu  tn  Kontrabass  erregen  mUssle,  der  denGpgen- 
hali  in  der  Tiefe  bildete  gegen  die  stark  besetzte  Höhe  und  Mitte. 
Allerdings  würde  dann  in  dem  zum  Nonetl  gewoidnen  Werke  der 
Karakter  des  Solosalzes  noch  mehr  zurti(  klrelen  und  das  Ganze  sich 
noch  mehr  der  Beh;uniinng  und  Wit  kunp  des  Orchesters  nähern. 
Allein  dies  ist  ohnehin  schon  l)ei  den)  Ollett  wenigstens  theilweis 
der  Fall  (wie  man  an  dem  Oltelt  von  Mendelssohn,  der  geschick- 
testen und  talentvollsten  Leistung  in  dieser  Form,  sehen  kann), 
und  es  ist  kein  absoluter  Nachtheil  darin  zu  sehn,  wenn  auch  hier 
—  wie  überall  —  die  Formen  einander  nSber  kommen  und  in  ein« 
ander  ttbergehn. 

Auf  der  andern  Seite  beben  wir  sogar  bei  dem  Streicborcbester 
(S.  352)  erkennen  mttssen,  dass  ihm  iQr  sieb  allein  die  Fttlle  und 
SSttigung  des  Klanges  abgeht,  die  sur  Befriedigung  des  Sinns  und 
'  zum  allseitigen  tmd  tieferscbtfpfenden  Ausdruck  der  Seelenbewe- 
gungen und  Vorstellungen  erfoderlich  ist.  Dies  muss  noch  weit 
mehr  vom  Solosats  fttr  Streichinstrumente  gelten.  Ihm  fehlt  nicht 
nur  die  Klangfülle  und  die  Kraft  des  Aushallens,  sondern  auch  die 
Schallkraft  der  Blasinstrumente.  Ueberhaupt  ist  ein  grosses  Maass 
malerieller  Kraft  ihm  nicht  eigen ;  selbst  das  Piano  kann  in  seiner 
SpieIfQlle  und  der  Fähigkeit»  Tonmassen  verschiedner  Oktaven  in 
einander  schallen  zu  lassen,  grossere  Massenwirkung  und  grössere 
Steigerang  hervorbringen.  Dies  ist  im  Allgemeinen  der  Anlass,  Uber 
das  Quartett  binans  lum  Quintett  und  Ottett  zu  gehn ;  das  Trio  von 
Streichinstrumenten  kann  dagegen  nur  durch  feinere  und  bewegtere 
Stimmführung  für  den  Mangel  an  FQlle  entschädigen,  der  ihm  selbst 
im  Vergleich  zum  Quartett  eigen  ist. 

Diese  Ansicht  von  den  verschiednen  Besetzungen  der  Solokom- 
position fUr  Streichinstrumente  scheint  sich  auch  bei  der  Mehrzahl 
der  IComponisten  oder  bei  allen  geltend  gemacht  zu  haben.  Denn 
die  bei  weitem  überwiegende  Menge  aller  hierhergehörigen  Werke 
sind  Quartette ;  nach  dem  Quartett  ist  das  Quintett  am  meisten  an- 
gebaut, nach  diesem  kommt  das  Trio,  am  seltensten  das  OUett ') . 

So  viel  über  die  verschiednen  Arien  des  Satzes  für  Soloslreich- 
instrumente.  In  dem  Wenigen,  was  über  die  Komposition  /n  sRL'^n 
übrig  bleibt,  Tassen  wir  sie  alle  zusammen,  da  die  Besetzung  keinen 
wesentlichen  Unterschied  bewirkt. 

Die  Form  für  diese  Kompositionen  ist  in  der  Regel  —  fast  ohne 
Ausnahme  —  die  der  Sonate.  Sie  mit  ihren  vier  Sätzen  ^die  Einiei- 

Daüs  die  Uiickstcht  auf  leichtere  Besetzbarkeil  uod  Ausführuog  wenig- 
steos  nicht  allein  eottcheidet,  ist  leicht  sn  erkeooen.  Dadd  von  diesem  Ge- 
slchtipoekt  ana  mflsste  das  Trio  kaoflger  aogebaat  werdeo,  als  das  Qaarlett. 

M  i  r  X ,  R«ap.  U  IV.  «.  AbH. 
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tung  ungerechnet)  von  mannigfachem  Karakler,  —  mit  ihrer  Fühig- 
keil,  .'ille  Gestallunuen  des  Lieds,  dos  Rondo's,  der  Fuge,  der  Vari- 
alioD,  der  SoDalenfuna  in  iiiretn  Umkreis  Mul/imehmen,  —  mit  den 
zahheiclieu  Themalen,  Durchführungen  und  liurciiari)eilungcn,  kurz 
iu  ihrer  ümfassungskraft  hiolet  dem  Ergchen  der  gcislroichen, 
beweglichen,  vielseitiiieü  Instrumenle  den  erwünschtesten  Rauni. 
Schon  bei  der  Symphonie  (S.  407)  niussto  dies  erkannt  werden, 
nachdem  wir  es  an  der  Klaviersonatc  gelernt  hatten.  Diese  Erinne- 
rung aber  an  die  vorangegangenen  Anwendungen  der  Form  führt 
uns  auf  die  letzte  hier  anzuknüpfende  Betrachtung. 

In  der  Symphonie  bedarf  der  Komponist  der  umfassendsten 
Form,  um  in  ihr  auf  das  Vnllsl<indigsle  und  Reichste  seine  Idee  zu 
verwirklichen.  Und  sie  uird  verwirklicht,  —  so  weit  es  über- 
haupt (h'rn  Menschen  gegelien  ist ;  Alles ,  was  der  kflnstlorische 
Geist  an  Organen  geschaflen,  ist  bereit,  dem  Künstler  zu  dienen 
und  seine  Idee  in  das  Leben  zu  führen,  wie  es  im  jelziarn  Lebens- 
morocnl  der  Kunst  möglich  ist  und  wie  es  eigenllieli  dem  Ktlnsticr 
hütle  allein  vorschweben  dürfen.  Denn  w;is  darüber  hinaus  liegt, 
was  dem  Geist  erscheint  ohne  Mngiichkeit  des  Wirkb'chwerdens, 
das  ist  streng  genommen  nicht  Kunst,  nicht  Geist  in  leiblicher  Er- 
scheinung, —  obwohl  es  ein  iiulieres  sein  kann,  als  die  Kunst  in 
diesem  oder  jenem  Zeilmoment  und  unter  den  obwalleodeD  Yerbäll- 
nissen,  —  oder  vielleicht  jemals  verwirklichen  kann. 

Die  Klaviersonate  steht  in  der  Kraft  der  Verwirklichung  weit 

zurück  gegen  das  Orchesterwerk,  ihr  Organ  kann  vieles,  z.  D.  gleich 
die  Verschmelzung  der  Melodie,  nur  andeuten.  Aber  das  liegt  so 
offen  und  ursprünglich  in  ihrem  Organ,  dass  man  sich  sofort  darein 
ergiebt  und  den  Genuss  des  Klavierwerks  vielleicht  mehr,  vielleicht 
wenigstens  ebenso  weit  in  dem  findet,  was  die  sinnliche  MittheiluDg 
in  unsrer  Phantasie  und  auf  diesem  Weg  in  unserm  GemUlh  anregt, 
als  in  dem,  was  sie  in  Wirklichkeit  giebt.  Hierzu  kommt  noch  der 
unermessliche  Gewinn,  den  die  Einheit  der  Darstellung  giebt:  das 
ganze  Kunstwerk  wird  in  der  Person  des  Ausübenden  ein  durchaus 
einiges  und  frei  aus  dem  Moment  wiedergebornes. 

Das  Quartett  (und  seine  Beiarten)  steht  in  der  Mitte.  Volle 
Wirklichkeit  der  Befriedigung  kann  es  nicht  geben,  denn  Jede 
Instrumentenklasse  ist  einseitig  und  kann  nur  auf  eine  Zeit  lang,  nur 
für  einen  Theil  des  künstlerischen  Inhalts  befriedigen.  Hierin  steht 
es  dem  Orchcsterworke  nach.  Dagegen  ist  es  in  der  Innerlichkeit, 
Sangeskraft  und  dem  DarstellungsvennOgen  seiner  Stimmen  dem 
Klavier  weit  überlegen;  unmöglich  können  auf  diesem  vier  Stimmen 
so  unabhUngig  von  einander,  so  frei  gegen  einander  geführt  wer^ 
den,  —  schon  jede  einzelne  Stimme  ist  im  Quartett  ttberiegen. 
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Diese  vier  SüniiDen  nun,  dns  ist  der  e  ii  /o  I^  i -hihun)  des 
Quartetts.  Aber  sie  werden  von  den  feinslon,  heuegliciistcn,  viel- 
seitigsten Instrnmenten  dori^pstellt,  urul  diese  können  ihr  eigenstes, 
feinstes  Wesen  unbeschrlinkt  ucllend  machen,  da  weder  Bertirk- 
sichtigung  fremder  Organe,  noch  vielfache  Besetzunc;,  —  die  immer 
(Th.  III.  S.  462)  grössere  Gemessenheit  und  Einfacliheit  foderl,  — 
in  den  WeL'  treten.  Die  tiefste  Versenkung  also  in  das  Wesen  der 
Instrumente  und  diu  feinste  Ausarbeitung  sind  hier  Haiiptbedingung. 
Die  erslere  haben  wir  überall  jzefodort;  doch  ist  einleuchtend,  dass 
in  Orcheslerwcrken  mancher  Iiriljuin  durcli  die  Massenwirkung, 
darcb  den  reichen  Wechsel  der  Instrumenlirung  verborgen  wird,  ja, 
dass  ^ogar  mit  Nothwendigkeit  dieses  oder  jenes  Instrument  einen 
Ihm  fremdem  Gedanken  in  der  Durchführung  übernehmen  mass. 
Die  Kunst  der  Ausführung  darf  sich  ebenfalls  nirgends  vermissen 
lassen.  Aber  wiederum  wird  sie  im  Orchesterwerke  vor  der  Gross- 
beit  und  Einfachbeil  der  Hauptgedanken  oft  zurücktreten,  während 
die  Gedanken  des  Quartetts  nach  der  Natur  seiner  Organe  nur  aus- 
nahmsweise gleichen  Aufschwung  und  gleiche  einfache  Macht  erlan- 
gen. Selbst  im  Klaviersatze  kann  die  Ausarbeitung  nicht  so  viel- 
gliedrig  die  Stimmen  durchdringen,  da  das  Instrument  (Th.  III. 
S.  22)  zu  mehrstimmiger  Polyphonie  weniger  geschickt  ist.  Sie  ist 
in  der  Instrumentalkomposition  in  grossartiger  Weise  das  Eigenthum 
des  Orchesters  und  In  seiner  Anwendung  die  Hauptaufgabe  des 
Quartetts. 

Auch  hier  erkennt  übrigens  ni^h  der  Bezeichnung  des  Karak- 
ters,  der  dem  Quartett  eigen  ist,  das  Lehrbuch  seine  Glänze.  Wel-* 
ter  kann  der  Rath  des  erfahrnen  Lehrers  dem  Jünger  bei  der  Aus- 
führung bestimmter  Werke  zu  Statten  kommen.  Lehrer  aber  und 
Lehrbuch  müssen  hier  dem  Partiturstudium  das  Beste  überlassen. 
Was  Haydn  und  Mo  zart,  Mendelssohn  und  viele  sonst  noch  zu 
nennende  neuere  und  ältere  Komponisten  (fast  nur  Deutsche)  hierzu 
beigesteuert,  ist  aügemeln  bekannt  oder  leicht  zu  erfahren.  Ueber 
alle  hinaus  ragt  Beelhoven;  es  ist  unmttglich,  das  Quartett- 
Studium  zu  vollenden,  ohne  seine  Werke  dieser  Gattung  vom  ersten 
bis  zum  letzten  auf  das  ErostUchste  und  Tiefste  zu  durchdringen; 
eher  könnte  man  alle  übrigen  Quartetlisten  iosgesammt  entbehren, 
als  ihn.  Was  der  Verf.  Uber  ihn  und  seine  Quartette  zu  sagen 
gehabt,  ist  (so  weit  der  Raum  gestattete )  anderswo  *)  niedergelegt. 


*)  In  der  Biographie. 
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Dritter  Abschnitt 

« 

Solosaiz  für  Blasinstrumente,  oder  vereinigte  Blas-  uod 

StreichiustruDiente. 

Dip  Aufi^nben,  die  wir  liier  zusammenfassen,  sind  in  IHnsichl 
auf  ihre  iiusserlichc  Erscheinung  mannigfnlliccr ,  ohne  darum  für 
KuDSt  und  Kunstlehie  wicluiger  und  wahrhaft  ergieblL'»  i-  zu  sein. 

Es  versteht  sich  von  selbst,  dass  musikalische  Sülze  auch  durch 
Blasinstrumente,  jedes  ;ils  Solainsirument  genommen,  dargestellt 
werden  können.  Allein  die  Natur  der  Blasinstrumente  wird  inmior 
als  erstes  Krfoderniss  das  Masseluldm  (S.  HO]  ergeben,  uml  so 
werden  sich  SoloScHze  iür  Blasinslrumente  sehr  eng,  fast  ununler- 
scheidbar  der  gew  öhnlicljen  Harmontemusik ,  wie  wir  sie  bereits 
kennen  eelernt  haben,  anschliessen. 

Zuvörderst  wird  man  in  Hinsicht  auf  Zahl  und  Auswahl  der  lo- 
struuienle  d.iiiin  zu  sehn  lial)en.  dass  alle  oder  doch  die  ujeisten  von 
ihnen  nach  Tonreichlhum ,  lU'vveglichkeit  und  Schallmaass  geeignet 
seien,  als  Soloinslrumenle  zu  wirken.  —  Allein  welche  InsL;  umenle 
könnten  durch  die  (ieschicklichkeit  der  Virtuosen  nicht  dahin  aus- 
gebildet werden?  Kaum  wagt  man,  es  von  den  Pauken  und  Trom- 
peten zu  behaupten ;  die  Posaune  ( besonders  Tenorposaune ),  das 
chromatische  Horn  und  die  Tui)a  *)  haben  sich  schon  vielfältig  als 
Solo-,  ja  als  Konzertinstrumenle  gezeigt.  Es  fragt  sich  nur,  ob  der- 
gleichen Jur  einfache  und  machtvolle  Wirkung  geschaffne  Organe, 
wie  z.  B.  die  Posaune,  nicht  ihr  eigenstes  Wesen  verleugnen  müs- 
sen ,  um  als  Soloinstrumente  vielleicht  beinah  so  wohl  zu  bestehn, 
als  schwächere  Instrumente ,  denen  sie  sich  an  ihrer  gebührenden 
Stelle  weit  Oberlegen  zeigen.  Man  wird  es  dem  Ausübenden  nur 
zum  Gnten  anrechnen,  wenn  er  seine  Uebungen  —  auf  welchem 
Instrument  es  sei  —  so  weit  wie  möglich  ausdehnt,  wird  ihm  end- 
lich auch  den  Wunsch  nicht  verargen,  gelegentlich  zu  zeigen,  was 
er  und  was  sein  Instrument  vermag.  Allein  hiermit  hat  der  Kom- 
ponist als  Künstler  nichts  zu  thun.  Als  solcher  hat  er  ohne  zuCallige 
Rücksichten  die  für  seine  jedesmalige  Aufgabe  geeigneten  Organe 
zu  wühlen,  also  für  Solosate  die  für  diesen  hinlänglich  begabten 
und  —  geschmeidigen;  und  da  er  jedes  Organ  nach  seinem  Karak- 
ter  und  Vermögen  geltend  zu  machen  hat,  so  fehlt  er,  wenn  er 
Instrumente  wählt,  deren  Wesen  dem  Solosatze  widerstrebt. 


*)  Auch  der  Koatrabass  ist  schon  als  KonzerUnstruinoiit  aafgelraten ,  ao 
fein  uod  fliDk  nnd  liocb  wie  eine  Geige  —  beinah. 


Digmzca  by  Ci^r..- .  iv. 


3.  SolosaU  für  Blasmstrumoite  elc. 


437 


iu  üiusicht  auf  die  Auswahl  ist  also  der  Komponist  zunächst  an 
Fiöle,  Klarinelle,  Fagott,  Waldhorn,  Bassrthorn,  —  dann  an  die 
sprödere  ühoo,  nn  das  clirnniatischo  Tenoriiorn  verwiesen.  Das 
Bi  (lü!  !rii.ss  der  Massonbilduiig  wird  ihu)  ratbsaui  nuichen,  nicht  zu 
Wi'tii^  Inslriimente,  — jcdenfiills  mehr  als  viiT,  — und  beson- 
ders die  vcrschmclzbaren  und  die  Millcllage  bildenden  in  der  Mehr- 
zahl zu  nehmen.  Es  mag  also  an  einer  Flöte,  oder  einer  Flöte  und 
Oboe  genügen,  wUnschenswcrth  sind  aber  zwei  Klarinetten  [oder 
eine  Klarinette  und  ein  Bessetfaera),  sodann  —  besonders  wenn 
man  nur  eine  Klarinette  nehmen  will,  zwei  Waldhörner.  Dass  auch 
noch  andre  Blaser  und  andre  Arten  der  ZusammeDStellung  gewählt 
werden  kdnnen,  versieht  sich;  wir  haben  nur  die  nttchslgelegnen 
als  Beispiele  genannt. 

Wenn  schon  die  Wahl  der  Inslrumenle  mehr  Mannigfaltigkeit 
bietet,  als  bei  dem  Solosatz  fUr  Streichinstrumente,  so  ist  dies  auch 
bei  der  Form  der  Kompositionen  zu  bemerken.  Tanzform,  Marsch*- 
form,  Scherzo,  Variation,  alle  Formen  des  Hondo  sind  häufig  ange- 
baut worden;  femer  das  sogenannte  Divertissement,  —  eine 
willktthrlich  gebildete,  nicht  enger  zusammenhängende  Kette  kleine- 
rer und  grosserer  Formen,  besonders  Lied-  und  Rondoformen,  auch 
Sonatenform.  Seltener  ist  die  Sonate  für  Blasinstrumente,  die  am 
reichsten  noch  durch  die  Quintette  fttr  Blasinstrumente  von  Reiche 
vertreten  ist. 

Dass  auch  die  Blasinstrumente  bei  ihrer  Verwendung  zum  Solo- 
satze feiner  und  freier  als  im  Tutlisatz,  —  auch  mit  gesteigerten 
Ansprüchen  an  die  Geschicklichkeit  der  Ausübenden  behandelt 
werden  künnen  und  müssen,  versteht  sich.  In  letzterer  Bezie- 
hung haben  wir  schon  bei  der  Lehre  von  der  Technik  der  Instru- 
mente auf  den  Unterschied  von  Solo-  und  Orohestersatz  Rücksicht 
genommen. 

Was  bis  hierher  vom  Solosatze  gesagt  worden,  findet  endlieh 
auch  auf  den  Solosatz  für  gemischte  Blas-  und  Streichinstrumente 
Anwendung*  Es  ist  nur  der  eine  Rath  zuzufügen,  dass  man  bei 
solchen  Zusammensetzungen  —  wie  bei  der  Zusammenstellung  des 
Orchesters  —  darauf  sehe,  jeden  Instruroentchor  wenigstens  so 
stark  lu  besetzen,  dass  er  in  sich  selber  ein  Ganzes  darstellen  und 
sich  dem  andern  gegenüber  mit  gebührendem  Nachdruck  behaupten 
könne.  Vier  oder  fünf  Blasern  gegenüber  würde  es  daher  wenig- 
stens dreier  Streichinstrumente,  vier  Streichinstrumenten  gegenüber 
wenigstens  zweier  oder  dreier  Blflser  bedürfen.  Etwas  Näheres 
lüsst  sich  schon  desswegen  nicht  voraus  bestimmen,  well  dabei 
hauptsächlich  die  Wahl  und  Beschäftigung  der  einzelnen  Instrumente 
In  Betracht  kommt.  Die  allgemeinen  Grundsätze  aber  sind  in  der 
Lehre  vom  Orchestersatze  gegeben. 
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I.  InsU'umetitalsohsalz, 


Für  diese  grossern  Tnstriinientvereine  ist  die  Form  der  Sonate 
öfters  in  Anwendung  gekommen,  bisweilen  imch  die  cjewolin! ichc 
Zahl  ihior  Sätze  übcrscluilten  worden.  So  stillt  JJecthov  un  in 
seinem  Sepluor  ausser  Einlcitunpi  n  zuui  ersten  und  letzten  Satze 
ein  Allcgro  in  Sonatenform,  ein  Adagio,  Menuett  mit  Trio,  Andante 
BQit  Yariaiionen,  Scherzo  mit  Trio,  und  Finale  auf,  also  sechs  Haupt- 
gäUe.  Nach  der  Zahl  der  Instrumente  werden  ttbrigens  die  Kompo- 
sitionen als  Quinlett,  Sextett,  Noneitu.  8.  w.,  — nach  be- 
aondem  Inlenlionon  der  Komponisten  alsSerenate,  Notturno 
Q.  8.  w.  beteiohnet. 


Viei'ter  Abschnitt. 

Konzertsati. 

Unter  Konzerlsatz  isl  die  Behandlung  eines  oder  mehrerer  In- 
strumente zu  dem  l)csundcrn  Zwecke,  sie  vorzugsweise  vor  andern 
Instrumenten  —  und  die  besondre  Geschiokliclikeit  dc8  Auftübenden 
zu  zeigen,  zu  verslebn.  Heide  Zweeke  sind  nicht  rein  kdnsllerisehe, 
denn  sie  stellen  neben  die  eigentliche  Aufgabe  jedes  Kunstwerks 
noch  die  Rücksicht  auf  irgend  eine  kllnstlerischc  Porsöniichkeit,  — 
auf  ein  Instrument,  oder  aul  die  Auszeichnung  des  Ausübenden. 
Mehr  oder  weniger  wird  also  bei  Kompositionen  dieser  Galtunc  von 
den  reinen  Kunstgeselzen  abi^ewichen  werden  niUssen.  Das  Haupt- 
instrument  (IVinzipalinstrument  oder  rrinzipalstinime)  oder  die 
mebrcrn  Haupt-  oder  konzertir enden  Instrumente  werden 
vor  den  andern  b)os  begleitenden  Instromenten  (Ripienstimmen, 
Begleitung)  begünstigt,  in  grösserer  Ansdebnung  und  mit  Aufwand 
aller  ihnen  eignen  Mittel  benutzt  werden  müssen)  wHbrend  die  be* 
gleitenden  Instrumente  vom  vollen  Gebrauch  ihres  Vermögens  eher 
abgehalten  werden  und  sich  unterordnen,  um  das  Haoptinstniment 
desto  vortheilhafter  hervortreten  lu  lassen.  Die  RQcksicht  auf  den 
Ausfahrenden  femer  veranlasst  in  der  Komposition  vonugsweis  Aus- 
breitung  der  Glinge  xn  Passagen,  und  fttr  sie  wie  f Qr  die  Begleitung 
gelegentlich  auch  fttr  die  Darstellung,  Ausschmückung,  Teiünde- 
rung  der  Slltie,  den  Vorxug  besonders  schwieriger  Figuren  und 
Glinge  (Bravourpas8agen)^an  denen  sich  die  vorsügHche  Fertig- 
keit des  Spielers  bewahren  kann.  Endlich  liegt  es  in  dieser  Tendens 
des  Konsertsatzes,  dass  man  sich  mehr  oder  weniger  klar  bewusst 
fttr  seine  Ausführung  eine  glSnxende  Versammlung,  einen  Salon 
vorstelle,  in  der  man  nicht  sowohl  (und  vielleicht  nicht  gern)  tiofer 
und  reiner  Offenbarungen  des  künstlerischen  Genius  harrt,  als  den 
Genuss  ausgezeichneter  und  darum  seltener  und  kostbarer  kOns^- 
lerischer  Geschicklichkeit  halb  vornehm  ktthl,  halb  kOnstlerisch 


4.  KomerUat^* 
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angeregt  entgegeozunebmen  genest  ist.  Daher  wird  im  AllgemeiDen 
das  Glamvoll«  und  Exquisite  im  KoniertaaUe  vorherrschen,  selbsl 
da,  wo(wieiiiHosari*s,  BeethoTen^s,  Moachelcs\  Hummers, 
Cbopiii%  M endelssohD^s  und  Andrer  Konzerten)  das  reich  aus- 
gebildete Talent  des  Komponisten  sich  zu  geistreichen  und  linnslr- 
vollen ,  ja  theilweis  hoher  angeregten  Ergüssen  —  gewissermassen 
trotz  der  nicht  kttnstleriscfa  reinen  Intention  erhebt,  selbst  da,  wo 
(wie  in  Beethoven*s  Odur-Konzert,  Op.  58,  im  Andante)  der 
Genius  sieh  eine  Zeitlang  ganz  der  fireien  und  reinen  Dichtung  zu- 
rilokgiebt,  die  ttnsserJichen  Rttcksichten  auf  Fertigkeit  und  Glanz 
fallen  Itfsst  und  —  eine  Zeitlang  wenigstens  die  einseitige  Bevor* 
sngung  des  Konzertinstruments  gerechtfertigt  zeigt. 

Die  Bedingung  zum  Gelingen  des  Konzertsatzes  ist  tiefste  Kenni^ 
niss  des  Instruments.  Was  wir  in  dieser  Hinsicht  mitauiheilen  im 
Stande  gewesen  sind,  kann  ohne  lang  fortgesetzte  Beobachtung  und 
tief  eindringendes  Partiturstudium  gewiss  nicht  zureichend  sein. 
Dagegen  lasse  man  sich  auch  nicht  —  wenn  man  überhaupt  Beruf 
fühlt  für  diese  Kompositionsgattung  —  durch  die  oft  gehörte  Behaup- 
tung surackschrecken :  es  könne  nur  der  für  ein^Instrument  gttnstig 
schreiben,  der  es  vollkommen  gut  selber  spielt.  Wer  dies  vermag, 
bat  unstreitig  einen  grossen  Yortheil  voraus;  dass  man  aber  auch 
ohne  denselben  mit  Erfolg  das  Instrument  kennen  lernen  und  behan- 
deln kann  —  selbst fttr  Konzertsatz,  beweisen  Mozart's  Konzerte 
fttr  Klarinette  und  Waldhorn,  Spohr*s  und  K.  M.  v.  Weber's 
Konzerte  fttr  Klarinette  und  manche  andre  Arbeiten.  Hermstadt 
•  verdankt^  natlirlich  nfichst  seiner  eignen  Troflltchkeit  —  den  Kon- 
zerten Spohr's,  Bär  mann  (der  Vater)  denen  Weber*s  bei  gleicher 
VirtuositOt  die  Hfilfte  seines  Ruhms. 

Hinsichts  der  Instrumentenwabl  giebl  es  nun 
Konzertstucke  fttr  ein  einzelnes  Instrument 
ohne  Begleitung,  meist  in  Variation-,  Rondo-  oder  Fantasieform; 
femer  die  Form  des 

Duo  Cancer  t  a  n  t 
ohne  Begleitung,  z.  B.  für  i^iaiio  und  Violino,  oder  für  Violine  und 
Viulunoell,  meist  in  Hondo-  oder  Sonalenforui  kouiponirli  ferner 
das  sogenannte 

Qu  utuor  brilltint 
oder  Quatuor  cmcertant,  ein  wirkliches  Sü  eirhquartelt  in  der  Quar- 
teltform (S.  433)  geschrieben,  aber  so  geseUL,  dass  die  erste  Violin 
als  Hauptstimme  hervoriritt  und  dem  S[)ieler  Gelegenheit  zu  glän- 
zender Darlegung  seiner  Virtuosität  bietet. 

Dies  sind  die  untergeordneten  Arten  der  Konzerikomposiiion. 
Das  eigentliche^ 
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I.  InstrumentcUsolosats 


Konzert 

bedingt  die  Begleitung  des  Orchesters  neben  dem  Prinzipaliostra* 
mente.  Seine  Form  ist  die  der  Sonate  in  drei  SHtien.  Der  erste 
Salz  oder  das  Ällegro  gestaliel  sich  meist  so,  dass  das  Orohesler 
zur  Einleitung  die  sttmmtlichen  oder  vorzüglichsten  SttUe  der  Haupt- 
und  Seitenpartie  mit  dem  Schlosssatse  (Tb.  III.  S.  804)  vorfahrt, 
und  swar  durchaus  im  Hanptton,  oder  Im  Hauptton  und  der  Dominante 
(oder  Parallele)  und  in  den  erstem  zurückkehrend.  Dann  fuhrt 
daa  Prinzipalinstrument  tbeils  allein,  theils  vom  Orchester  (oder 
einigen  Instrumenten  desselben)  uolerstutzt,  die  Gedanken  der 
Hauptpartie  in  seiner  und  swar  konzertirenden  Weise  aus,  Itihrt 
ihnen  auch  wohl  neue  Sätze  zu,  jgeht  —  mit  oder  ohne  Orchester, 
meist  das  Erstere — in  die  Dominante,  um  da  den  Seiten*  und  Schluss- 
satz auszuführen ,  und  schllesst  mit  dem  Orchester  ganz  nach  dem 
Gange  der  Sonatenform  den  ersten  Thell,  oder  ttberlüsst  (meist)  dem 
Orchester  allein  diesen  Abschluss.  Nun  bildet  sich  der  zweite  Theii, 
In  dem  die  Melodie  der  Sätze  meist  von  wechselnden  Orchesterin-* 
Strumenten  gegen  die  Figuren  und  Passagen  der  PrinzipalsUmroe 
durchgeführt  wird;  statt  des  Orgelpunkts  tritt  gewohnlich  die 
Radenz  des  Hauptinstruments  ein,  —  eine  freiere  Fantasie  aus 
Passagen  und  Motiven  oder  Sätzen  der  Komposition  selbst  gewebt, 
vom  Orgelpunkt  ausgebend  und  auf  ihn  zurückkehrend;  endlich 
gestaltet  sich  der  dritte  Theil  n<K  h  bekannter  Form  unter  wechseln- 
der oder  zusammentrefTender  Wirksamkeit  des  Soloinstruments  und 
Orchesters,  und  das  letztere  schliesst.  Der  Einleitungssatz  des 
Orchesters  und  dessen  Satz  in  der  Dominante  beissen  Ritornelle. 
Zwischen  den  beiden  Rilornollen  und  dem  Schlüsse  des  Orchesters 
stellt  sich  die  Ausrul)rung  des  HaupliDStnunents  in  zwei  grossen 
Massen,  den  Solo\s,  zusammen.  • 

Der  zweite  Satz  des  Konzerts  hat  Andnnteform,  der  dritte  meist 
grossere  Rondo-  oder  Sonatenform,  lieber  sie  ist  nach  dem  schon 
Bekannten  nichts  weiter  zu  Ijemerken. 

Von  dieser  Form  finden  mancherlei  Abweichungen  statt,  — 
z.  B.  der  Anfang  des  ersten  Satzes  mit  dem  Prinzipalinstrutix ni 
stall  mit  dem  Orohesler,  —  die  in  der  Thal  mehr  von  der  fi-  irn 
Laune  des  Tonselzeis  ausgehn,  als  von  tiefern  Gründen  angeregt 
werden.    Eine  bemerkenswerthere  ist  die  unter  dem  Namen 

Ronzertino 

bekannte  Beschränkung  des  Konzerts  auf  einen  einzigen  Satz  in 
Sonatenform,  oder  auch  in  grosserer Bondoform.  Spohrhatein 

Violinkonzert  in  Form  einer  Gesangseme  geschrieben;  der  vorzüg- 
liche Violinist  Da  V  id  hat  dieselbe  Form  zu  einem  Konzert  für  die 
Posaune  angewendet;  K.M.  v.  Weber  und  Mendelssohn  haben 
Klavierkonzerte  geschrieben,  die  zwar  die  gewöhnlichen  drei  Sätze 
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eDlbalIeD,  aber  dieflelben  ohne  Zwisehentritt  voa  AbeXUen  in  einem 
ununterbrochenen  Zusammenhange  vortragen. 

Nur  der  Yollstlindigkeit  wegen  erwilbnen  wir  noch  das 

Doppelkonaert,  — 

Duasek  anter  andern  hat  eins  für  awei  Pianoforte  geschrieben,  — 
und  das 

Tripclkonzerti 

z.  B.  das  ftlr  drei  FIflgel  von  Sab.  Bach *J,  und  das  fOr  Pianoforte, 
Violine  und  Violoncell  von  Beetboven.  Der  Name  schon  zeigt 
an,  dass  im  Doppelkonserte  zwei,  im  Tripelkonzerle  drei  Prinzipal- 
instrumente (ausser  dem  Orchester)  auftreten,  die  bald  wechselnd,, 
bald  verbunden  die  Solopartie  ausfuhren.  Die  Form  ist  die  des 
Konzerts. 

Beschränkt  sich  eine  solche  Komposition  auf  einen  einzigen 
Satz,  so  wird  sie  meist 

Konzertante 

genannt;  sie  steht  dann  der  Form  nach  dem  Ronzertino  gleich. 

*)  Derselbe  hat  Konzcrlo  fiir  mehrere  —  bis  zu  nf^nn  Instrunipnicn  ge- 
scbrieboD,  eigeoUicb  mehr  5y  mphoniesüitze  mit  vorzüglicher  Benutzung  kun- 
sorlirMider  InstrameDte. 
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Zweite  Abtkeiliuig« 
Gesang  mit  Orchester begleitnng* 

Dio  Lehre  von  der  Gesanakornposition  ist  im  siebe  nicn  Ruche 
(Tb.  ni.  8.  ; j  i  I  1  Ix^iirüiitlet  und  niiehsl  der  elementaren  Vorberei- 
ixm^  tlber  «bc  I  innen  des  Be/italivs  und  Arioso,  —  des  Lieds, 
iiK  hl siimiDigen  Sologesangs  in  Liedform  und  mit  Liedosinhalt  und 
des  Chorliedes,  —  dann  des  Chors,  und  zwar  der  Figuralfoi  im n, 
der  Fuge  und  Motette  erstreckt  wordm.  \)iv  Begleitung,  welche 
wenigstens  fdr  einen  Theil  dieser  Fonneii  nothii^,  für  einen  andern 
rallisam  oder  doch  möglich,  ward  den»  Klavier  zugewiesen,  oder, 
wenn  auch  ohne  nühere  nestimmnng,  als  eine  dem  Orchester  zuste- 
hende sedacht.  Diese  Formen  dienten,  abgesehn  von  der  ilmen  eig- 
nen becb'Ulung,  nneh  als  Vorstudien  in  der  AuUassung  des  Textes, 
Behandlung  der  Slinane,  kurz  für  die  Gesaniikomposition. 

Jetzt  haben  wir  die  Lehre  der  Gesangkomposilion  zu  vollenden, 
diejenigen  Formen  zur  betraclilung  zu  ziehen,  die  früher  nicht  zu 
vollkommner  Kl  u ai^uiiL:  und  Ausübung  hinten  kommen  können,  weil 
sie  sich  in  der  Hegel  im  W  l  eiii  luiL  Oreliesterbegk'ilung  darstellen 
und  jedenfalls  dazu  dienen,  den  Verein  von  Gesang  und  Orchester 
zu  zeigen  und  zur  Anwendung  zu  bringen. 

Ks  versteht  sieh  von  selbst,  dass  wir  auch  hier  die  früher  aoer- 
kannten  Grundsütze  festzuhalten  und  anzuwenden  habca.  Vor  allem 
wiederholen  wir  das  Tb.  lU.  S.  368  Ausgesprochno: 

die  Form  aller  Gesangkomposition  bestimmt 
und  entwickelt  sich  nach  den  vom  Text  gebo- 
tenen Verhältnissen. 

Dieser  Gedanke  wird  uns  vom  zweiten  Abschnitt  an  durch  alle 
noch  abzuhandelnden  Formen  leiten.  Formen  Übrigens,  die  sich  ins* 
gesammt  als  schon  bekannte  erweisen. 

Zuerst  aber  richten  wir  unsem  Blick  auf  das  wesenüicb  Neue 
des  jetzigen  Lehrabschnitts,  auf  die  Vereinigung  von  Gesang  und 
Orchester. 
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Erster  Abschnitt« 

Das  Orchester  als  Begleitung  des  GesaDges. 

Wenn  Orfhesicr  und  Gesang  sich  in  einem  einzii^en  Satze  v(m*- 
einen.  so  fassen  wir  zunHchsl  Leides,  —  ;ilsa  die  Instrumente 
und  die  Singstimme,  oder  die  mehrem  Smgstiinmon,  — nls  Organe 
des  künstlerischen  Wirlicns  auf.  Der  Verein  dieser  Organe 
kann  nur  d«inn  von  gutem  und  sicherm  Ei  lul^o  sein,  wenn  wir  das 
W  esen  i)eider  Partien  genau  erkannt  und  ihr  ^egenseitiijes  YerhäU- 
niss  genau  erwogen  haben. 

A.  Terliältniss  des  Orchesters  zam  Gesang. 

Vom  Gesang  lialtt  n  wir  vor  allem  (Th.  III.  S.  343^  das  nner- 
krnnon  mflssen,  dass  er  die  dem  Menschen  eigenste  und  Ireuesle, 
die  reiL  hk  aschliche — ^  die  Menschen  m  us  ik  ist.  Denn  nicht  nur 
wird  sein  Inhalt  aus  dem  Geiste  des  Menseln ü  geboren,  —  das  hat 
er  mit  jeder  künstlerischen  Gestallung  gemein,  —  sondern  das 
Werkzeug  seiner  OHenbarung  ist  der  Mensch  selber;  Geist  und 
Körper,  Gedanke  und  Organ  ist  Eins  und  ist  unmittelbare  Mon- 
schenäusserung.  Daher  kann  den  Instrumenten  mancher  Vorzug  vor 
dem  Gesang  eigen  sein,  das  eine  kann  umfangreicher,  das  andre 
schallstürker,  das  drille  beweglicher  sein  ii.  s.  w. ;  stets  wird  aber 
der  Gesani;  du  s  vor  allen  vuraus  haben,  dass  im  unmiltelbore  Aeus- 
serung  des  Menschen  ist,  dass  der  l.ebensodeui  in  ihm  weht,  der 
Nerv  in  ihm  niitbebt,  und  dass  dies  jeder  Mensch  sympathisch  mit- 
empfindet. Hierzu  kommt  nun  noch  das  Entscheidende,  dass  der 
Gesang  sich  mit  der  Sprache,  mit  dem  eigensten  Organ  des  Men- 
schengeistes, vereint,  dass  also  in  ihm  die  beiden  Grundformen  der 
Geistesthciligkeit,  Gefühl  und  Bewusslsein,  in  ihren  eigensten  in  Eins 
verbundnen  Organen  zusammentreflcn. 

HiermU  ist  gerechtfertigt,  was  auch  stets  die  Ausübung  als 
Grundsais  aDerkaiuit  und  'die  Erfahrung  bewährt  hat : 

in  der  Verbindung  von  Gesang  und  Instru- 
ment oder  Orchester  ist  der  erstere  das  Herr- 
schende und  Bestimmende,  das  letztere  das 
sich  Unterordnende  und  Folgende; 
dies  durfte  schon  unsre  Uebersicht  voraussetxen. 

Wollen  wir  nun  näher  wissen,  wie  sich  das  Orchester  in  dieser 
Stellung  zu  verhalten  habe,  so  muss  sein  Vermögen  nach  allen  Seiten 
erwogen  werden. 

ZunScbst  denken  wir  der  beiden  Hauptmassen,  der  B User  and 
Saiteninstrumente. 
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Die  Blasinstrumente  stehen  der  iiieiiscblicben  Stinime  un- 
streitig naher,  sind  ihr  verwandter  als  die  Streichinstrumente.  Auch 
sie  werden  vom  Alliem  des  Menschen  beseelt  (und  erfidiren  die  Ein- 
wii  kuni;  der  .Mundlheile)  un(i  iiiiiiucu  vou  der  AlhcLukrüft  ab,  —  so 
dass  der  Bliiscr  halb  und  halb  Siinger  sein  uiuss.  Nur  tiüli  der 
lebendige  Athcm  nicht  ein  miticbendes  Organ  wie  im  Gesänge,  son- 
dern ein  todtes  Werkzeug.  Schon  von  hier  aus  erhellt  die  Abwei- 
chung und  Dntcrgcordnelheit  des  Blasinstruments.  —  Die  Slreieh- 
inslrumenle  erffthren  vom  Spieler  nur  mechanische  Behandlung, 
nicht  Einwirkung  eines  dem  Ton-  und  Geftthlsleben  unmittelbar 
xugeeigoeten  Organs ;  hiermit  ist  ihre  entferntere  Stellung  vom  Ge- 
sang bexeicbnet,  mit  dem  sie  Obrigens  die  Fähigkeit,  den  Ton  aus- 
zuhatten,  an-  und  abschwellen  xu  lassen,  bis  auf  einen  gewissen 
Grad  gemeinsam  haben.  Die  nicht  mit  dem  Bogen  behandelten  Sai- 
teninstrumente, —  also  das  Piziikato  des  Quartetts,  die  harfen- 
artigen  Instrumente ,  das  Pia n o ,  —  entbehren  auch  diese  Eigen- 
schaft, stehn  also  dem  Gesang  am  fernsten. 

Diese  Betrachtung  führt  auf  einen  Hauptgrundsati  bei  der  An- 
ordnung des  Orchesters  sur  Gesangbegleitung 

die  günstigste  Un  tersttttsung  für  den  Gesang 
gewähren  die  Saiteninstrumente,  und  die  un- 
günstigste die  Blasinstrumente; 
denn  jene  beben  ihn  durch  den  entschiedensten  Gegensatz  und  ent- 
behren entscheidende  Eigenschaften,  die  die  Bläser  mit  der  Sing- 
stimmc  gemeinsam  haben. 

Daher  finden  w  ir  auch  im  Verhältniss  zu  den  Singstimmen  das 
Streichquartett  als  Hauptcbor  des  Orchesters  bcthatigt;  besonders 
ist  es  neben  seiner  grOssern  Unähnlichkeit  mit  der  Singstimme  seine 
Schmiegsamkeit  und  Feinheit,  seine  Fähigkeit,  auf  die  verschieden- 
sten Karaktcre  cinzugehn  und  sich  unterzuordnen  (S.  347),  die  ihm 
auch  hier  den  Vorzug  gewahren.  Nur  äusserst  selten  wird  man 
veranlasst  sein,  den  Gesang  durch  Harmoniemusik  (ohne  Quartett) 
begleiten  zu  lassen*),  wahrend  in  sehr  vielen  Tonslücken  und  io 
grossen  Partien  fast  aller  TonslUcke  das  Quartett  allein  die  Beglei- 
tung des  Gesangs  fibernimmt  und  fast  Überall  die  Hauptmasse  der 
Begleitung  darstellt. 

Besonders  da,  wo  der  Gesang  oder  gar  das  Wort  im  Gesänge 
mit  vorzüiilicher  Wichtigkeit  vortrelen,  das  Orchester  nur  den  Ge- 
sang leileu,  liarnioni'^rh  unlerstiltzen,  als  Toninasse  tragen  soll,  ist 
das  QH'H  '''"  die  Haiiptiiiasse  oder  auch  der  einzige  Nsiikende  Theil 
des  Orchesters.   Dies  bewährt  sich  an  der  Form  des  Bezilalivs, 

*}  Von  den  Fällen,  wo  uusserhche  KückjjichUin  —  z.  B.  das  Nichlvorhan- 
densetn  des  Qaarlelts  —  den  Komponisten  bestimmen,  kann  Datürlich  nicht  die 
Redeselo. 


.-L,d  by  Google 


1 .  Das  Oi  chester^aU  Begleitung  des  Gesanges,  445 


derjenigen  GesiUiL;furin,  in  welcher  bekanntlich  (Th.  IIT.  S.  386)  die 
Rode  erst  in  die  musikalische  Sphäre  tlberlritt,  abernucii  nicht  feste 
fsatzhafte)  Gestaltung;  anniiiHüt.  ¥nsi  ,tlle  Rezitalive  sind  nur  vom 
Quartett  hetileilet,  das  entweder  mit  blossen  vereinzelt  zum  Gesang 
oder  in  dessen  Pausen  tretenden  Akkorden  (man  sehe  Th.  III. 
Nr.  402,  409j  die  Harmonie  zur  Unterstützung  der  Sinj^slimme  an— 
giebt*),  oder  die  Akkorde  in  liegenbleibenden  Tönen  (Th.  III. 
Kr.  405]  als  ruhige  Begleitungsmasse  der  Singstinjme  unterbreitet, 
oder  diMelbm  (Th.  III.  Nr.  4UJ  Ugurirt,  oder  ZwischeosäUe  bildet 
(Th.  m.  Nr.  41 3) t  oder  in  diesen  Formen  (Tb.  III.  Nr.  iU)  wechselt. 
Nur  in  bedeutendem,  vorzüglich  leidenscbaftlicben Momenleo  des 
Resilativs,  oder  sur  Versinnlicbung  besondrer  Vorstellungen  —  in 
der  That  also  nur  ausnahmsweise — treten  die  BlXser  zum  Besitativ ; 
so  im  Rezitativ  der  grossen  Seene  Leonorens  in  Beethoven^s 
Fidelio,  wo  die  Worte  — 

Doch  toben  auch  wie  Meereswogeo 

Dir  in  der  Seele  Zorn  und  Wuth 
zum  Tremolo  der  Violinen  und  Bratschen  und  einer  sich  abwärts 
windenden  Figur  der  Konlrahilsse ,  die  zuletzt  auch  in  Tremolo 
Ubergeht,  rezilirt  w  erd»  n  bei  den  Worten  aber  — 

So  leuchte  mir  ein  Farbcnhoeen, 

Der  bell  auf  dunkeln  Wolken  l  uht 
Flöte,  Oboen,  RIarinette  und  Fagott  mit  ausgehallnen  Harmonien 
(in  höherer  Lage]  an  die  Stelle  des  Quartetts  (in  tieferer  Lage]  treten, 
bis  bei  den  Worten  — 

Der  blickt  so  still,  so  friedlich  aiedcr, 

Der  spiegelt  alte  Zeiten  wieder 

das  Quartelt  wieder  in  tiefer  Lage  die  Akkorde  sliU  auszieht  und 
die  BUser  dieselben  in  leisen  Achtelschiagen  hober  emporklingen 
lassen. 

Soll  nun  das  Orchester  der  Singstimme  gegenüber  durch  Blaser 
verstärkt  werden,  so  kommen  hier  alle  die  Grundsätze  und  Bemer- 
kungen in  Anwendung ,  die  sich  uns  bei  der  Harmonie-  und  Or- 
chestermusik bereits  ergeben  haben.  Es  bedarf  also  nur  norl»  der 
Erwjlguni?,  welche  Rücksichten  der  Gesang  vom  Orchester  fodert. 
Das  Wesentliche  scheint  sich  in  folgenden  Punkten  zusanunenfassen 
zu  lassen,  bei  denen  stets  unser  ersler  Grundsiilz  (S.  Ii:])  festge- 
halteu,  der  Gesanc?  als  dio  herrschende,  das  InstruruentnU' nls  die 
dieueade,  oder  nur  bei-  uud  untergeordnete  Partie  aufgefasst  wird. 

*)  FrOliar«~bls  aaf  Hay  dn  and  U ozs  r  I  und  noch  weiter,  z.  B.  bei  vielen 
ftejdlaUveo  Ro  ssini'a  —  wurde  mclit  einmal  das  ganze  Quartett,  sondern  im 

sogenannten  Rcdtndro  <!0>r,>  /Xli  III.  S.  390i  nur  der  Bass  zur  Ancahe  der  Unter- 
stimoie  der  Hdnuouie  vcrwcndel  und  die  übrigen  Alikordlune  wurden  ueneral- 
bassoaassig  auf  dein  Klavier  oder  vom  Violoncell,  —  in  der  Kirche  ooUigedrun- 
gen  aar  der  Orgel  angegeben;  das  volle  Quartett  trat  erst  bei  dem  llse*lafl«o 
aecoMipii^nalo  (bei  obligal  werdender  Beglettnng)  in  ThHIigkeit. 
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11.  Gesang  mit  Ot'chesiei^gleUung, 


1.  Scba llmasse. 

Vor  nllrn^  also  chirf,  wie  sich  von  srlltsl  v«*rsloht,  die  Besetzung 
tit's  Orchoslors  niclil  der  Gesangparlie  ül»erle|4(>n  sein;  sie  kann  und 
soll  nach  IlinsUindcn  einen  kr«iflitien  Gegensalz  bilden,  sie  niag 
ansLiuinen  liegen  die  Sinüstirnine ,  aber  sie  darf  sie  niclil  ilber- 
vvUlligen ,  wenn  niclil  <i.is  Gleichiiewiclit  der  zusammonwii  ki  n  ien 
Oif^ane  aufgehoben  und  obenein  das  Wichligcre  dem  UnUii^uurd- 
nelen  aufgeopfert  wcrcii  n  soll. 

Bei  der  Abwüi^üü^  der  Orclie>U'i kiaft  giebl  nalilrlich  die  in 
Thäligkeil  zu  setzende  Schallmasse  des  Gesangs  den  Maassslab.  Es 
verslehl  sich  von  selbst,  dass  ein  Cliorgesang  volleres  Inslrutnentale, 
die  Anwendung  der  grüsslen  Orcbesterbesetzung  gestattet,  wÄhrend 
der  Gesang  einzelner  Stimmen  mehr  Schonung  bei  der  Bildung 
des  Orchesten»  foderi;  dass  femer  viel  darauf  ankommt»  in  welcher 
Weise  der  Gesang  sich  beihutigt,  —  ob  in  heftiger  und  slarkschal' 
lender,  oder  sanfterer,  —  ob,  bei  mehrstimmigem  Solo-  oder  Chor- 
gesang,  die  Singslimmen  mit  einander  gehn  und  sich  unterstütsen, 
oder  getrennt  wirken,  entweder  einander  ablitsend,  oder  mit  einan- 
der im  Gegensatze.  Ebenso  klar  ist ,  dass  die  Schallkraft  des  Or- 
chesters nicht  blos  von  der  Anzahl  der  Organe  abhängt,  dass 
vielmehr 

2.  die  Wahl  der  Instrumente 
von  höchster  Wichtigkeit  ist.  Eine  gehttufle  Masse  von  BIflsem  muss 
(S.  444)  filr  die  Wirkung  des  Gesangs  beeinträchtigender  sein,  als 
die  gleiche  oder  selbst  noch  grossere  Masse  von  Saiteninstrumenten. 
Unter  den  Bläsern  sind  wiederum  die  schallstarken  und  scbarf- 
klingenden,  —  PikkolOoten,  Oboen,  Trompeten,  Posaunen,  drücken- 
der für  die  Stimme,  als  die  sanftem,  —  Fluten,  Klarinetten,  Pagottr, 
Waldhörner.  Erinnern  wir  uns  hierbei  der  Verschiedenheit  in 
Scballkrafl  und  Klangvveise,  die  die  verschiednen Tonlagen  desselben 
Instruments  bisweilen  haben ,  z.  ß.  der  lastenden  nnd  kantig  sich 
eindruckenden  Tiefe  und  der  Zartheit  und  Höhe,  die  wir  beider 
Oboe  wahrzunehmen  gehabt. 

'  3.  Behandlungsweise. 

Endlich  kommt  bei  jeder  Besetzung  und  Instrumentenwahl 
Alles  auf  die  Behandlungsweise  des  Orchesters  an. 

Legt  sich  das  Orchester  tiefer  als  die  Singstimme,  so  hat  diese 
den  Vortheil  der  hohen  Tonlage ,  sie  macht  sich  nach  dem  Maass 
ihrer  Kraft  und  nach  deren  Verhilltniss  zur  Schallkraft  des  Orche- 
sters starker  geltend.  Uebersteigt  das  Orchester  die  Tonlage  der 
Sinf^timme  mit  starken  und  scharfen  Instrumenten,  so  wird  um  so 
eher  Verdunkelung  der  Singstimme  zu  besorgen  sein.  Dies  gilt 
namentlich  von  den  gefiihrlicben  Blasem.  Eine  feine  Violinslimme 
mag  sich  Uber  die  Singstimme  hinziehen,  die  leichte  Plltte  kann  sie 
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in  dei  liüliern  Oktave  hegleilen  oder  eine  viLino.  höhere  Stimme  bilden; 
die  Uboe —  un.ueachtel  ihre  Hohe  feiner  ;>nkliniil,  ist  schon  bedenk- 
licher:  (He  i?ellpn<)e  Uöho  dvv  Klarinette  oder  gar  der  Trouipele 
würde  die  Sini;sliiiiiiie  üheisciireien. 

Bilden  die  hislruinente  —  namentlich  die  liliisi  r —  blos  l^asse, 
so  üben  sie  weit  \venii;er  Mnchl  gegen  die  Siriijslimnie  aus,  ;ds  wenn 
sie  obligat  geführt  werden,  —  selbst  \Nenn  die  Inihern  Slinnnen  (I(;r 
Masse  die  Tonhöhe  des  Gesanf^s  übcrr,iL;en.  Dies  Iml  darin  seinen 
Grund,  dass  die  ausgebildete  Slinnne,  die  Melodie,  sieh  melir  i;el- 
tend  macht,  den  Anlheil  des  llürers  an  sich  zieht,  oder  aiieh  den  des 
Spielers,  der  daher  leicht  bewogen  wird,  seine  Partie  mit  allem  zu 
Gebot  stehenden  Vernjöi^en  zu  voller  Geltung  zu  bringen  —  und 
dabei  die  Rücksieht  aid  die  Hauptpartie  eher  aus  den  Äugen  zu  ver- 
lieren. In  der  Hege!  wird  man  daher  nur  eine  oder  nur  wenige  Or- 
chesterstimmen (und  besonders  nur  ein  oder  nur  wenige  Blnsinstru- 
mente)  individualisiren,  —  wird  zunächst  nur  die  weicliern  dazu 
wühlen,  —  wird,  wenn  mehrere  rKilhi^;  sind,  sie  lieber  wechseln 
oder  mit  einander  gehn  lassen,  als  unter  einander  und  dann  w  ieder 
mit  der  Siugstimme  in  Gegensatz  bringen. 

Bedarf  man  stilrkerer  Besetzung,  so  wird  es  um  so  ralhsamer, 
sie  nicht  fortwährend  auf  dem  Gesänge  lasten  zu  lassen,  sondern  sie 
auf  die  wiehUgstan  Momente  lu  beschränken,  sie  so  viel  wie  möglich 
nur  da  eingreifen  zu  lassen,  wo  die  Singstimme  ÄbsStae  hat  oder  wo 
sie  in  ihrer  höchsten  Kraft  wirkt.  Dasselbe  gilt  von  den  Fällen,  wo 
man  scharf  eingreifender  Organe  (z.  B.  der  Oboe,  der  Trompete) 
oder  einer  Verwebung  unter  den  Orchestersttmmen  bedarf. 

Soll  die  Singstimme  besonders  klar  hervortreten  und  sich  durch- 
aus als  herrschende  geltend  machen ,  so  muss  das  Orchester  nur 
oder  meist  in  unterbrochnen  Schlägen  dazwischentreten.  Als  ein 
Beispiel  diene  der  Th.  III.  Nr.  III  mitgetheille  Rezitativsatz,  den 
man  als  solchen  oder  als  Theil  einer  Arie  sich  vorstellen  mag ;  offen- 
bar tritt  hier,  selbst  wenn  das  Quartett  durch  Bläser  verstärkt 
würde,  die  Singslimme  freier  hervor,  als  etwa  in  Nr.  405  dessel- 
ben Bandes.  Und  hier  wieder  wttrde  die  Singstimme  freier  wirken, 
wenn  sich  nicht  das  Orchester  zum  Theil  Ober  sie  hinweglegte ;  dass 
Gluck  zu  dieser  Behandlung  des  Orchesters  Grund  gehabt,  ist  dort 
(S.  400)  gezeigt  worden. 

B.  Fodenmgen  der  Cresangpartie  ai  das  Orchester. 

Im  Obigen  wurde  das  Verhältniss  von  Orchester-  und  Gesang- 
partie von  der  Seite  des  erstem  angesehn;  es  war  die  Frage,  wie 
das  Orchester  Uberhaupt  beschaffen  sein,  wie  es  zusammengestellt 
und  gefuhrt  werden  müsse,  um  dem  Gesang  dienen  zu  kännen  und 
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nicht  etwa  stall  dessen  nnehiheilig  zu  werdi  n  Fassen  wir  nun  das 
Verhaltniss  aus  dem  enlgegeogesetzlen  Standpunkte.  Es  fragt  sich, 
welche  Dienste  der  Gesang  von  dem  Orchester  —  dessen  zweck- 
mässige Bildung  und  Führung  im  Allgemeinen  vorausgesetzt — fodert? 

i.  Versiyrkuog  des  Gesanges. 

Zunächst  kann  der  Gesang  das  Orchester  zur  Verstärkung 
nöthig  haben.  Dies  ist  die  untergeordnetste  Stellung  des  Orchesters ; 

sie  setzt  vornus,  dnss  aller  wesentliche  Inhalt  der  Komposition  schon 
im  flesnni;  cnthalfm  und  nur  materielle  Steigerung,  daneben  allen- 
falls Leitun;^  und  SichernriL'  des  Gesangs  in  Hinsicht  der  Inlonalion 
U.  s,  w.  durch  sicherer  trelVende  Orcrnno  gefedert  werde.  Diese 
Verwendung  des  Orchesters  kann  in  der  Regel  nur  in  mehrstimmigen 
Gcsangsätzen  stattlinHon,  in  denen  der  Gesang  selber  auch  die  Har- 
monie enthält;  befriediuf  n  kann  sie  aber  nur  dann,  wenn  (wie  vor- 
ausgesetzt, die  Gesanap  II  tjü  nicht  blos  die  Harmonie,  sondern  wirk- 
lich den  ganzen  wesenilichen  Inhalt  des  Satzes  in  sich  tragt.  Dies 
ist  in  der  Regel  bei  polyphonen  Siitzen  der  Fall ;  in  Fugen,  Figural- 
sUtzen  u.  s.  w.  bleibt,  wenn  die  Singstimmen  sich  zu  voller  Leben- 
digkeit entfaltet  haben,  dem  Orchester  in  den  meisten  Fällen  nichts 
zu  thun,  als  jenen  sich  anzuschliessen. 

Bei  dieser  Verwendung  des  Orchesters  geht  in  der  Hegel  die 
nsic  Violin,  Flöte,  Oboe,  Klnrinotte  mildem  Sopran,  —  die  zweite 
Violin,  Flöte,  Üboe,  Klarinellr  mii  dem  Alt,  —  Bratsche  und  erstos 
Fagoll  (auch  das  Violoncol),  wenn  es  nicht  für  den  Ht-^ss  in  Ansju  in  h 
genommen  ist)  mit  dem  Tenor,  —  Violoncell,  Konirabass,  zw  t  iies 
Fagott  und  K  nti  il  igolt  mit  dem  Bass;  die  drei  Posaunen  schiicssen 
sich,  wenn  der  Inhall  des  Satzes  es  erlaubt,  entweder  durchweg 
oder  gegen  das  I  lule  des  Satzes,  oder  in  allen  starken  Stellen  den 
tirei  rnterstimmen  des  Chors  an.  Allein  aus  vielerlei  Gründen  sieht 
man  sich  bewogen,  von  dieser  Anordnung  abzuweichen.  Bisweilen 
vertiüii^t  man ,  besonders  wenn  der  Chor  nicht  mit  allen  Stimmen 
beisammen  ist,  mehrere  Orchesterstimmen  (z.  B.  beide  Geigen)  zu 
einer  einzigen ,  um  nicht  mit  geschwächtem  Orchester  einzutreten 
oder  fortzuschreiten.  Bisweilen  hebt  man  den  Alt,  noch  Öfter  den 
Tenor  (der  in  der  Tbat,  beionders  wenn  nicht  Posaunen  mitgehn, 
am  wenigsten  unterstützt  ist)  dadurch  hervor,  dass  man  eine  der  Vio- 
linen in  httherer  Oktave  mit  ihm  geben  Ittsst,  unbekümmeri  um  die 
dadurch  entstehenden  Oktaven,  Auf  diese  Art  kttnnen  sich  gewisser- 
massen  zwei  Oberstimmen  geltend  machen :  die  Diskantstimme  des 
Chors,  unterstüttt  von  einer  der  Violinen,  Oboe«  Klarinette  und 
Flöte  (diese  im  Einklang  oder  in  höherer  Oktave),  und  die  Tenor- 
oder Altstimme,  hervorgehoben  durch  die  andre  Violine  In  höherer 
Oktave. 
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Bei  dieser  Verwendung  des  Orchesters  zur  Verstärkung  oder 
Unterstützung  der  Singstimmen  gelten  die  uns  schon  geläufigen 
Grundsätze:  den  rinzolnen  Instrumenten  muss  die  einem  jeden  ge- 
bührende BohniulliiriL'  werden  und  das  ganze  Orchester  muss  zu  der 
vollen  Wirkung  kouiuicn,  die  dci  Inhalt  des  Satzes  in  jedem  Moment 
ihm  zuweiset  und  pesUiUct.  Die  Streichinstrumente  werden  also 
aushaltende  Töne  oder  einfachere  Tonfolgen  öfters  figuriren  iniissen 
und  sich  gegen  die  Singstimmen  in  einem  ähnlichen  Verhältnisse 
befinden,  wie  gegen  die  Bläser.  Diese  werden  umgekehrt  manchen 
in  den  Singstimmen  vielleicht  blos  des  Textes  wegen  zergliederten 
Ton  zusammenzieha  und  damit  ihr  vornehmliches  Vermögen  des 
Aushallens  geltend  machen.  Das  Orchester  im  Ganzen  und  beson- 
ders das  Streichquartett  wird  gern  zusammenhalten,  um  die  ihm 
vor  allen  Organen  eigne  und  wichtige  Massen  Wirkung  so  viel,  wie 
der  jedesmalige  Inhalt  des  Satzes  gestattet,  zu  behaupten.  Zu  die- 
sem Zwecke  wird  es  oft  nöthig,  Stimmen  des  Orchesters  weiter  zu 
fuhren ,  wenn  die  Singstimmen ,  denen  sie  zunächst  blos  beitreten 
sollten,  pausiren. 

Alle  diese  Wendungen  und  Bethätigungcn  des  Orchesters  wer- 
den nach  den  vorausgeschickten  Lehren  mit  Sicherheit  getroffen, 
wenn  der  Komponist 

den  Inhalt  der  Gesangpartie  als  Aufgabe,  gleichsam  als 
GnmdgedanlLen  erfasst ; 
und  sich  nun  fragt : 

wie  dieser  Inhalt  vom  Orchester  nach  dessen  eigenthttoi- 
licher  Weise  darzustellen  sei?  — 
natürlich  stets  im  Sinne  der  Komposition  und  jedes  Moments. 

Der  Schlusschor  der  Schöpfung  von  Hay  dn  soll  für  diese  allge- 
meiner gebaltnen  Andeutungen  die  nSchstnötbige  Anschauung  geben. 
Wir  greifen  zu  ihm,  nicht  weil  jene  Andeutungen  nur  hier  oder  am 
vollkommensten  hier  zu  finden  wSren,  sondern  weil  ItlrGestdltungen, 
in  denen  die  verscbiednen  Komponisten  wenigstens  im  Wesentlichen 
zusammentreffen  masseui  jedes  Beispiel  befriedigt  und  das  popu- 
lärste und  durchsichtigste  den  Vorzug  verdient. 

Haydn  intonirt  seinen  Schlusschor*)  homophon  — 

Antlanle.         i       ^      i       ^  i  In 


Sinei  dem  Ucr-Mtt  «1  >  ie    Siimin«n!  Dankt  iimif  dankt  iUia 


•)  S.  ist  d«r  Breitkopf-littrM'iGhen  ParUlur. 

II  •  r  X ,  KoBp.  L.  IV.  4.  Aal.  29 
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und  begleitet  ihn  auch  so»  den  ersten  Abschnitt  mit  vollem  Orchester, 
den  sweiten  blos  mit  dem  Quartett.  Allein  schon  hier  gestaltet  sieh 
das  Orchester  nach  seiner  Weise.  Das  Quartett  — 


1 


,)i.b— ttt  -t  0:3  — tr-  tii:: 


^  ^  I 


r 


stellt  im  ersten  Takt  die  Ilauptschl.'lge  des  Rhyllmius  und  seine  be- 
vvcgiicheri'  Natur  lioraus,  ohne  sich  genau  an  die  (Ihorstimmen  zu 
binden.  Im  dritten  Takte  schliessl  es  sich  ihnen  pünktlicher  an  ;  der 
Tenor  aber  wird  durch  die  zwicite  Geige  in  der  hühern  Oktave  dar- 
gestellt, und  so  liegen  die  Quartett-,  besonders  die  beiden  Geigen- 
stimmen vortheilhaft  (S.  298)  eng  beisammen.  Die  Pausen  lassen 
das  Quartett  feiner,  rhythmisch  betonender,  den  Ausdruck  des  Ge- 
sangs bekrüfligend  auftreten;  man  muss  anerkennen,  dass  der  Salz 
für  das  Quartett  ebenso  vorlbeilbafl  gebildet  ist,  als  fUr  die  Siug- 
stimmen. 

Die  Blasinstrumente  verstärken  blos  den  ersten  Abschnitt  in  die- 
ser Weise,  — 

t-^  -cx^—rza^^  *  ^ 
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Oboen. 
Klariiteliea. 


Allr  villi 
TesorpoMiiiM. 


Fagollt. 
KoBtniigitlt. 


TT 


i 
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ß  ß  ß 


ß-ß 


1 
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wobei  die  Bassposaune  mit  dem  Kontrafagott  geht,  Trompeten  und 
Pauken  halbe  Schläge  geben ;  die  Klarinetleo,  hier  in  C  notirt,  stebn 
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in  B.  Fla  y  (in  lässt  den  zweiten  Ahsi  linitt  ohne  BlUser,  um  diese  bei 
der  Wiederholung  des  Salzes  und  der  Einleilunp  dazu  wieder  frisch 
einsetzen  zu  lassen,  Hlltte  er  sie  fortführen  wollen  (was  hier  unan- 
gemessen erscheinen  mUssle),  so  würde  er  im  nächsten  Takt  ent- 
weder die  Chorslimnien  vollsliindi}?  begleitet,  oder  zur  VcrsUlrkung 
des  Ausdrucks  in  der  Mitte  des  Takts  eingesetzt  uud  deu  Blaserchor 

50.  — 


497 


ff  ff  f  ff 


wie  bei  a.  mit  Anschluss  an  die  Chorn)elodic ,  oder  ruit  einer  ab- 
weichenden Oberstimme  wie  bei  b.,  geordnet  haben.  In  l)eiden 
Fällen  konnten  und  mussten  die  drei  ersten  Achtel  des  letzten  Takts 
in  eine  Note  zusammengezogen  werden;  so  schallen  die  Bläser  bes- 
ser heraus,  während  die  Singstiuimen  durch  deo  Text  zur  Zerglicde- 
ruDg  genölhigt  sind. 

Der  Hauptsatz  nun  mit  dem  Texte : 

Des  Herren  Ruhm,  er  bleibt  in  Ewigkeit.  Amen* 
seUl  im  Chor  so  — 

4V8   Allegfo»  1  1^ 


C^^O  ]>MH«rftA  Ruhm»  er  bleibt  in        E  -  wigkeit,^  ^ 


^^^^ 


29* 
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U.  Guang  mit  Orchesierbegleilung. 


ein ;  an  ihm  ist  baaptsficblioh  die  Begleitang  des  Orchesters  su 

obachtcn. 

Zu  Anfang  DUmlich  geht  dio  zweite  Violin  mit  dem  AU ,  die 
Bratsche  mit  dem  Tenor ,  die  erste  Geige  mit  dem  Diskant.  Allein 
schon  im  dritten  Takte  würde  der  Satz  für  Quartett  zu  dünn  und 
auscinandcrgezogcn  sein ;  das  Violonceli  tritt  zur  Bratsche  und  das 
Quartett  bildet  den  dritten  und  vierten  Takt  sc  — 


ViollM  I. 


.  Il.f 


Viola. 
Violoncello 


ans,  dass  das  Violonceli  neben  der  Unterstatsung  des  Tenors  einen 
gehenden  Bass  sum  Ganzen  bildet,  die  Bratsche  ausfallt,  wo  es 
ntfthig  schien.  Die  Blasinstrumente  hat  Haydn  weislich  surOck- 
gehalten ;  theils  sollte  der  neue  Sata  erst  von  den  Singstimmen  doul- 
lieh  ausgesprochen  werden,  theils  blieb  ihm  in  dem  spfltem  Zutritt 
der  BIttser  ein  Mittel  der  Stelgerung. 

Nun,  Takt  5,  tritt  der  Ghorbass  ein,  untersttttzt  von  Violonoell, 
Kontrabass,  Bassposaune  und  KontraCogott,  die  vier  ersten  Noten 
verstärkt  durch  All^  und  Tenorposaune.  Dieses  Motiv  (M-f-b) 
schlagt  von  Takt  ß  zn  7  (Posaunen,  hohe  erste  Oboe,  —  die  zweite 
kommt  mit  7-1^-7  nach),  von  Takt  7  zu  8  (Posaunen  und  Klari* 
netten,  letztere  auf?  sohlagend  und  dem  Diskant  anschliessend), 
tritt  im  neunten,  und  vom  zehnten  zum  elften  Takt  in  den  Posauneni 
Trompeten  und  Pauken  auf.  Im  fünften  Takt  ergreifen  es  die  Fltflen 
und  bilden  daraus  eine  Melodie,  — 


MO 


i 


die  an  das  Thema  der  Fuge  erinnert  und  eine  zweite  hdhere  Ober- 
stimme zu  der  des  Chors  und  Quartetts  bildet.  Die  einzelnen  Ab- 
weichungen und  AusfilUungen  im  Quartett  tlbergehn  wir;  inaii  bat 
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sie  sich  na<  Ii  dor  iu  Nr.  499  .mgedoutelen  Weise  xu  denken.  Im 
Ganzeu  dient  in  der  That  das  Oichostor  nur  zur  Vorstärkung  der 
ChorsUmmen;  ali  r  es  rithtol  das  Gewebe  derselben  orchestral  ein 
und  wirft  gelei;eiuiieh  eine  neiK^  Stimme  —  oder  einen  Slimmensalz 
hinein,  die  im  Chor  keinen  Hauni  fanden.  Der  Tenor,  Takt  7,  wird 
\  oTi  der  zweiten,  der  All,  Takt  9,  von  der  ersten  Geige  in  der  höhern 
Oktave  verdoppelt. 

2.  Begleitung  des  Gesangs. 

Selbständiger  wirkt  dns  Orchester  schon  dann  iiiil,  wenn  man 
sieh  seiner  nicht  zur  blossen  \  erslürkiing  der  Stimmen,  sondern  zu 
deren  freier  gestalteter  lU'gleilung,  namentlich  zur  Darstellung  oder 
Yervüllsliindigung  der  in  der  Gesangpartic  nicht  vollständig  ent- 
haltenen Harmonie  bedient:  —  uleichviel,  ob  einzelne  Stimmen 
desselben  zur  blossen  Verdüp])elung  den  Ges;»nL's  dienen,  z.  B.  die 
erste  (iei^e  oder  RlUser  mit  der  Gesangmeiodie  un  Kinklang  oder 
Oktaven  udm.  Diese  Verwenduni:  d  s  Orchesters  findet  besonders 
bei  einsliimnigen  orler  vvenigöliuimiiAen  Gesancsät/i  ii ,  oft  aber  auch 
bei  volislimniig  besetzten  statt,  wenn  die  Singstiunuen  zu  einer  oder 
wenig  Partien  zusammentreten,  oder  in  solcher  Weise  figuriren, 
dass  die  in  ihnen  enih  iliene  Ibn mnnie  nicht  hinlänglich  verschmolzen 
für  den  Sinn  der  Komposition  lier.iuslrilt. 

Ks  verstellt  sich,  dass  auch  bei  dieser  Aufgabe  das  Orchester 
im  (ianzcu  wie  in  seinen  einzelnen  Chören  und  Theilen  seiner  uns 
schon  anschaulich  gewordnen  Weise  gemUss  zu  bt  handeln  ist;  vor 
allem  muss  es  also  so  weil  zu  seiner  Fülle  und  Macht  kdniiuen  ,  als 
der  Sinn  des  Salzes  gestattet,  die  Illäscr  mUssen  ebenso  weil  ihrer 
Neigung  des  Verschmelzens  zu  einer  Masse,  die  Streichinstrumente 
dein  BedUrfniss  beweglicher  Darstellung  Folge  geben.  Alles  Nähere 
bestimmt  sich  nach  dem  Sinn  des  Salzes  und  nach  der  Rücksicht, 
die  auf  den  Gesang  als  llanptpartio  zu  nehmen  ist. 

Zunächst  die  Stinke  und  Auswalil  der  Besel/ung.  Die  ge- 
wonnene Einsicht  in  Karakter  und  Vermögen  der  Instrumente  wird 
für  jede  Aufgabe  und  jeden  Moment  das  Rechte  geben  ,  sobald  nur 
der  Komponist  sich  ganz  getreu  seiner  Aufgabe  widmet,  sich  in  den 
Sinn  derselben  vertieft  und  nichts  anders  will ,  als  ihn  auch  in  der 
Orcbesterpariie  tur  Geltung  bringen ,  ohne  alle  NebenrQcksicht  und 
äusserliche  Maassnahme.  Wir  mochten  hier  im  Allgememen  (denn 
nur  das  kann  auf  dieser  Lehrstufe  noch  sur  Sprache  kommen)  vor 
zweierlei  Abwegen  warnen.  Der  eine  ist  jene  Ueberladung, 
die  besonders  durch  die  fransOstschen  Opern  [oder  die  für  die  fran- 
xOsische  Bttbne  und  In  deren  Sinn  geschriebnen  deutscben)  in  neue- 
ster Zeit  den  Gesang  so  erdmeken  droht,  oder  zu  gewaltsamen 
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Anstivnguiigeo  und  dem  Voiwoilon  in  den  heftigen  hohen  Stimm- 
lagen nüthi^t,  dadurch  aber  mclil  l)los  die  Slimmen  frübzeilig  zu 
rirunde  richtet,  .sond(M'n  auch  den  Ausdruck  Ubertrciht,  verfJilsclit, 
und  dem  Komponisten  eines  der  bodeutsamslen  Mittel  der  Sioige— 
runc;  entzieht.  Wenn  Mt  yc  rbeer  in  der  ersten  Scene  meiner  Hu- 
genotten das  Gela{4  Ul)ern»Ulhiger  Kdelleute  darzustellen  h;Ute.  so 
mochte  er  es  sich  auf  den  Gipfel  der  Ausi^elasseniieit  gebracht  vor- 
stellen, durfte  aber  nicht  aus  dem  Aiiüe  verlieieü,  Uass  der  Ade) 
Frankreichs  auch  in  jenem  Jahrhundert  —  selbst  nach  dem  Zeugniss 
seiner  (  iiiüen  Melodie  — 


Hiebt  eine  wüst  und  wttthend  lobende  Horde  war,  wie  ibn  das  Ge- 
schrei des  Orchesters  (Streichquartett,  Pikkelfloten,  Fltften,  Oboen, 
Klarinetten,  Fagotte,  Htfroer  und  Trompeten  —  wenn  wir  nicht 
irren  4  und  4  — ,  Posaunen  und  OphikleYde,  Pauken  (?)  und  grosse 
Trommel)  darstellt.  Wenn  dies  der  senst  so  geistreiche  und  fein- 
sinnige Komponist  tbat  und  obenein  Angesichts  einer  Reibe  von 
Scenen ,  welche  die  gewaltsamsten  Mittel  fodem ,  die  hier  so  un- 
ntftbtg  vorweggenommen  worden:  so  machte  man  schwerlich  einen 
andern  Beweggrund  als  das  Streben,  sof^leich  einen  schlagenden 
Effekt  hervorzubringen,  für  dieses  Verfahren  auffinden.  —  Der 
andre  Abweg  ist  der  einer  zu  grossen  Bcschrifnkung,  die  ohne 
innere  Nothwendigkeit  dem  Orchester  Kraft  und  Vielseitigkeit  ent- 
zieht, bald,  um  eben  durch  die  ungowölmliche  Beschränkung  den 
Reiz  der  Neuheit  7ai  erlangen ^  bald  ans  M.wii^el  hinlänglicher  Be- 
achtung. Das  Erslere  ist  in  neuester  Zeit  der  bei  weitem  seltenere 
Fall,  erscheint  uns  übrigens  nirgends  so  auffallend  als  gesachtes 
Efieklmittel,  als  wieder  bei  Meyerbeer,  der  aus  der  Uebermasse 
seines  Orchesters  sich  ganze  Satze  lang  auf  eine  Bratsche  oder  eine 
Bassklarinetle  oder  PikkolÜüte  mit  Bass  oder  Pauke  allein  zurück- 
zieht. Es  geschieht  das  von  dem  feinen  Renner  der  Instrumente  nie 
anders,  als  dass  das  s;ewahlte  Organ  eine  karakterisirende ,  bis- 
weilen spezifisch  trelTende  Bedeutsamkeit  für  den  Moment  hat,  dem 
es  gewidmet  wird.  Allein  nicht  blos  die  sinnliche  Fülle,  sondern 
auch  jene  P  oe  s  i  e  des  Orches  ters,  die  <vs  als  einen  Gesang  und 
Handlung  geleitemK  n,  tragenden,  mitlebenden  Chor  beseelter  Wc^en 
auffasst  und  mit  Liebe  festhält,  wird  dabei  dem  esprü  der  im  hr 
witzig  rafliiiirten  als  liebevoll  empfundenen  Karakteristik  geopfert. 
Auf  der  andern  Seile  kann  aber  auch  nicht  tieleugnet  werden,  dass 
bei  (1(  II  (leütschen  Meislern,  namentlich  bei  dem  grossen  Mozart, 
das  Orchester  bisweilen  aus  einfacher  Versilunmiss  nicht  zu  der 
FiULe  seines  Wesens ,  wie  der  Moment  sie  loderte,  gekommen  ist. 
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Ein  schmerzliches  Beispiel  giebl  die  erste  Arie  der  Donna  Anna  im 
Don  Juan,  in  der  die  OrebesterlUhrung  weü  hinter  der  Grossartigkeit 
und  Tiefe  der  Zeichnung  surflciLbleibt  *J . 

Wie  die  Zusammenstellung  des  Orchesters  muss  auch  dessen 
FahruDg  nach  dem  Sinn  des  Satses,  nach  dem  Karakter  des  Orche- 
sters und  jedes  Instruments  und  nach  der  dem  Gesang  gebührenden 
Rttci^sicht  erwogen  werden.  Was  diese  lelstere  betrifft  (denn  die 
ersten  Punkte  sind  theils  aus  der  Orchesterkunde  festsustellen,  theils 
lassen  sie  keine  allgemeinen  Bestimmungen  lu,  sondern  wollen  in 
jedem  einseinen  Falle  nach  dessen  besonderer  Bedeutung  erwogen 
werden),  so  muss  besonders  der  Unterschied  einer  fortgehenden 
oder  unterbrochnen  Orchesterwirkung  (S.  447)  in  das  Auge  gefasst 
werden.  Eine  forttOnende  Masse,  s.  B.  hier  bei  a.,  — 

502     AnAiialc  con  motu* 
Singstiinaii«* 


überdeckt  und  unterdrückt,  wie  sich  von  selbst  versteht,  die  Sing- 
stimme mehr,  als  unterbrochne  Intonationen ,  wie  bei  b.,  würden 
sie  auch  von  zahlreichem  oder  schallstürkern  Instrumenten  ange- 
geben. Ebenso  einleuchtend  ist  aus  bekannten  Gesetzen,  dass  eine 
die  Singstimme  überragende  Inslrumentahnasse  drückender  für  die- 
selbe wird,  als  eine  sich  der  Höhe  nach  unterordnende,  —  dass  fer- 
ner eine  in  mehrcrn  oder  allen  Stimmen  geführte  Bewegung  eben- 
falls für  den  Gesang  beeinträchtigender  ist,  als  eine  auf  eine  oder 
wenig  Stimmen  beschrankte.  Ein  t  inziucs  Beispiel  genüge  für  alle 
diese  Icichtfasslichen  Grundsätze;  wir  wählen  dazu  einen  Satz**) 
aus  der  Introduktion  zu  Mozart*  s  Don  Juan.  Don  Juan  entgegnet 
der  ihn  verfolgenden  Donna  Anna,  und  die  drei  Stimmen  treten  zum 
ersten  Mal  zusammen.  —  (Siehe  das  Beispiel  sos,  folg.  Seite.) 

In  den  ersten  Takten  schweigen  die  Bläser  und  die  Bewegung 
ist  nur  in  den  Geigen,  die  untern  Instrumente  geben  erst  halbe 
SchiSige ,  steigern  sich  dann  zu  Achtelbewegung  und  ftlbren  zum 
Forte,  in  dem  die  BItfser  nach  ihrer  Art  Masse  machen,  die  Streich- 


*)  M4fgUch  wtti^  es,  dass  im  obigen  und  maDcbem  ähnlichen  FMIe  die  Aus- 
lOhrang  der  Instramentation  nicht  Mozari's  Werk  gewesen,  der  sich  in  der 
Hast  seines  kurzen,  viel  beanspruchten  Lebens  Öfters  der  BeihtUfe  Anderer, 
S.  B.  seines  Schülers  Süssmaicr,  bedient  hat. 

**)  Die  Wiederholung  des  Tukk  4  und  5  ist  in  den  Singslinimeii  nicht  ge- 
nao,  kaaa  aber  aaoh  jedem  Klavieraiissug  bericbligt  werden. 


uiyiu^L-ü  Uy  Google 


456 


11.  Gesang  mit  Orchesterbegleitung. 


503     Allfgrn  iiiollo. 
Violinen.  /  , 


Bratsche. 


(III 

J3T2z_  *:;:rj:3  :^3->— Tij-ff-  -f  pt^-H 


— -t: 


Flöten,  Oboen,  Fagotte. 


< 


Donna  Anna. 


Oon  Juan,  Leporello.  _^ 


I).  J.  Don-na     fol  -  le !  inilar- no    gri-di;     clii     »nn    io    tu     non  sa- 
Horner*),  Baj^. 


^  ^l  I 


< 


/S-  y(Fag.  c.  B.) 


Non  sjie  -  rar,  »e    non    ....  niai. 


non     sperar    th'io  Ii 


prai. 

L  o  p.  Che 

Hör-  ^ 
-Ol-- 


tu 


ner. 


null  In 


Donna  io    tu  non  sa  -  prai,  tu 
U        il  pa    -    liron  in 


•)  Die  Ilöruer  siod  F-Hürner. 
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inslrumcnlo  Takt  um  Takt  Be\veguii|^  und  Ruhe  wechseln  lassen 
inul  zuletzt  Bratschen,  Büsse  und  Fagollo  eine  bewegte  Gegenstimme 
bilden,  wie  zuvor  die  erste  Geige.  Man  kann  mehr  und  weniger 
Ihun,  —  stärker  und  schwächer  besetzen,  voller  oder  einfacher 
figuriren  u.  s.  w. ;  aber  dies  Alles  sind  nur  verschiedne  Abstufungen 
oder  Gestaltungen  derselben  Wirkungsweise  und  eben  darum  kann 
eine  einzige  Anwendung  wie  das  obige  Beispiel,  reiflich  durchdacht, 
Aufscbluss  Uber  alle  Hbnlieben  Aufgaben  erlheilen. 

0.  EigenthüBliolier  Inlialt  des  Orchesters. 

Schon  in  den  vorangegangenen  Beispielen  zeigten  sieb  in  der 
Orcbesterpartie  einzelne  Zttge  selbständigen  Inhalts,  die  uns  erin* 
nerten,  dass  keine  Partie  eines  Kunstwerks,  am  wenigsten  der 
lebensvolle  Verein  des  Orchesters,  sich  blos  als  dienendes  Mittel 

verhalten  könne,  vielmehr  zu  selbständiger  Hitwirkung  strebe,  — 
dass  das  Le])ensprin/i|)  alter  hohem  Tongestaltung,  die  Idee  der 
Poiypbonie,  sich  auch  bei  der  Begleitung  des  Gesangs  im  Orchester 
geltend  mache. 

Vor  allem  sind  es  die  Flinleitungen  (Rilornelle  genannt}^ 
Zwischensätze  und  Schlüsse,  mit  denen  das  Orchester  vor  oder 
nach  dem  Gesang,  oder  zwischen  zwei  getrennten  Partien  desselben 
auftritt,  in  denen  es  allein,  also  in  durchaus  selbständiger  Weise 
wirkt,  gleichviel,  ob  der  von  ihm  vorgetragoe  Satz  vor-  oder  nach- 
her auch  als  Eigenthum  der  Gesangpartie  erscheint,  iiierüber  ist 
nichts  Neues  mitzutheilen;  das  Orchester  wirkt  selbständig  und 
wird  in  der  in  den  vorhergehenden  Lehrabschnitten  erkannten  Weise 
behandelt.  Das  Nähere  gehört  in  die  Lehre  von  den  besondem 
Formen  der  Gesangkomposition. 

Sodann  aber  hat  das  Orchester  auch  in  unmittelbarem  (ieü;en- 
satze  zum  Gesang  eigenthllmliclien  Inhalt  aufzustellen  oder  den  ihm 
vom  Gesang  zugebrachten  in  selbständiger  Weise  weiter  zu  tragen. 
Dies  geschieht  in  den  mannigfachsten  Formctr,  dcnpn  überall  die 
Voraussetzung  unterliegt,  dass  die  Gesangparlic  lih  sich  allein  ent- 
weder nicht  ausreichend  gewesen  für  die  l'illle  des  Inhalts,  oder  dass 
sie  dem  besondern  Inhalt  eines  Satzes  oder  ihrer  Natur  nach  nicht 
dazu  im  Stande  sei.  Dies  kann  selbst  bei  reicher  Knlfaftnng  der  Ge- 
sangmittel und  in  allen  freiem  wie  strengern  lornien  (ier  Fall  sein. 

Wenn  Seb.  Bach  in  seiner  liohen  Messe*)  das  Credo  in  imufii 
Denm  auf  den  alten  Canlus  /irinus  durch  alle  fünf  Stimmen  des  Chors 
diirrhgeführt  hat,  tönt  es  noch  zweimal  aus  dem  Orchester  hervor, 
uui  nachher  gleich  wieder  durch  die  vier  höhern  Chorstimmen  zu 
gehn  und  wieder  im  Orchester  in  EngfUhiiing  zu  erscheinen ;  der 
Ghorbass  (in  der  Yergrösseruug)  und  —  in  EngfUhrung  gegen  jenen 

*)  Die  Ausgabe  des  Bachveroins  bei  Breitkopf  und  liurtel. 


Digitized  by  Google 


458 


II.  Gesang  mit  Orchesterbegleitung. 


(aber  in  rechter  Grösse)  —  die  zweite  und  dritte  Stimme  (in  Sexlen- 
verdoppelung]  nehmen  noch  einmal  das  Thema  und  zuletzt  erscheint 
es  wieder  selbständig  in  der  Oberstimme  des  Orchesters.  Es  solllo 
das  Credo  ,,alltlberall'*  ertönen,  —  und  um  das  Unbegränzle 
auszudrücken,  musste  es  die  GrHnzen  der  eigentlich  redenden 
Stimmen  (des  Chors)  Überschreiten.  Ein  ähnlicher  Gedanke  ward 
dem  hohen  Meister  offenbar,  als  er  den  Gesang  ,,Ein'  feste  Burg'*  *) 
in  FugensUlze  —  aber  von  flammender  Begeisterung  umgedichtete  — 
verwandelt  durchführte  und  am  Schluss  jeder  Strophe  die  Melodie 
in  ursprünglicher  Einfachheit  und  Macht  von  Oboe  und  Orchcsler- 
bass  in  der  EngfUhrung  anschloss,  dass  er  von  den  Höhen  hernieder 
und  aus  der  Tiefe  empor  wicdcrhalle  als  ein  immerdar  fortwir- 
kender. 

Hier  war  der  Gesang  fähig,  aber  nicht  ausreichend  gewesen 
für  den  dichterischen  Gedanken.  Wenn  wiederum  Haydn  in  seiner 
Schöpfung  den  Jubelchor  ,,Der  Herr  ist  gross**  bei  den  Worten  ,,Und 
ewig  bleibt  sein  Ruhm"  gleichsam  in  Staunen  versinken  lässt  vor 
dem  Gedanken  der  Ewigkeit:  so  bedurfte  das  Gcmüth  in  seiner 
aufwallenden  Bewegung  des  Orchesters  — 


und    c     -     vrig,        e     -  wig 


(die  Blüser  unterstützen  den  Chor),  um  den  Moment  nach  seinen 
beiden  Seiten  hin  auszutönen.  Beide  waren  dem  Gesang  erreich- 
bar, aber  der  Chor  von  der  einen  Vorstellung  so  ganz  erfüllt,  dass 
er  für  die  andre  keinen  Raum  finden  konnte. 

Betrachtnng. 

•  Schon  hier  (und  so  in  frühem  Beispielen)  zeigt  sich  das  Orchester 
—  und  in  ihm  wieder  das  Quartett  —  besonders  als  Organ  für  das 
Beweglichere,  der  Gesang  als  das  Weilende.  Dies  liegt  nicht  blos 

*)  Bei  Breitkopf  und  Härtel. 
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in  seiner  materiellen  Natur,  die  dem  Wesen  der  Biasinstnimente 
nUcbst  verwandt  ist,  sondori^  auch  vorncliinlich  im  Gehalt  dos  Worts 
und  dor  Grundbedinguii!^,  iintei-  der  es  sich  geltend  macht.  Jedes 
^Vo^l,  jeder  Redesatz  isi  ein  einzelner  für  sich  daseiender  Gedanke, 
der  erst  für  sich  verstanden  uiid  l)edacht  sein  will,  ehe  man  ihm 
das  Weitere  zui^esollt,  wahrend  das  Wesen  der  Musik  auf  Fort- 
schallcn ,  Fortschreiten,  fliessendem  Zusanunenhani^c  beruht;  das 
einzelne  iMotiv  ist  für  sich  .ill»  in  neu  h  uTientschieden  und  erlangt  erst 
in  seiner  Fortbewegung  Wirkungskraft  und  Bedeutung.  Man  könnte 
diesen  Gegensatz  zwischen  Wort  und  Musik  in  seinem  Kmilusä  auf 
Komposition  kurz  so  bezeichnen : 

das  Wort  steht  und  trennt,  die  Musik  fliessi  und 

vereinigt, 

eine  Aosiohlsweise ,  die  Uberallhin  Bestätigung  fiodet  und  den  Weg 
des  Komponisten  erleuchtet.  Schoo  im  Gesänge  vereinzelt  das  Wort 
(Tb.  lU.  S.  449)  die  Musikmomente  und  muss  dasselbe  hinter  dem 
rein  musikalischen  Singen  (Th.  III.  S.  461)  sttrttcktreten ,  sobald  es 
auf  fliessenden  —  das  heisst  vorherrschend  musikalischen  Fortgang 
ankommt.  Demungeachlet  kann  und  darf  der  Einfluss  des  Worts 
auch  in  diesen  Partien  nicht  aufgehoben  werden;  schon  die  leichtere 
Erschöpfung  der  Singstimmc  und  das  BedUrfniss  des  Athemholens 
erinnert  daran.  Rein  musikalisch  und  frei  dem  musikalischen  Triebe 
hingegeben  ist  dagegen  das  Orchester,  —  oder  Uberhaupt  die  Be- 
gleitung. In  ihm  ist  daher  das  Moment  der  Bewegung  und  Ver-* 
einigung  das  waltende. 

Schon  die  voran|j;i"ij;,inL;('nfMi  Beispiele  weisen  darauf  hin;  sie 
sind  aber  insofern  nicht  rein  licweisend,  weil  in  ihnen  das  üri  hesler 
und  seine  Führung  dadurch  bcdincit  war,  dass  die  ( m's  in_i:i>arlie  nicht 
einmal  zur  ünsserlich  vollständiiieu  Darstellung  geeignet  oder  frei 
war.  Ein  bezeichnenderer  Fall  aus  Mozart's  Requiem*)  lehnt  sirh 
an  den  ihm  Susserlich  ähnlichen  in  Nr.  50i.  In  der  Fürbitte,  die 
Seelen  vor  der  Macht  und  Pein  der  Hölle  zu  bewahren ,  treten  die 
Worte  Ne  nl  s!  i  brat  eas  tartat^ ,  ne  cadant  in  obsnn-iim  erfüllt  von 
dem  Abscheu  hervor,  den  das  Bild  der  QnalenslaUe  erweckt.  Das 
Orchester  —  (Siebe  das  BcMspiül  505,  folg.  Seile.) 

unterstützt  mit  den  Posaunen  die  drei  unlern  Siniistinimen ,  bildet 
mit  Bassethörnern  und  Fagott  eine  feslvui  schniolzne  llarmoniefolgc 
und  ergiessl  seine  Hauptmasse  in  einer  bis  zuoi  Ende  des  Satzes 
forlslrömcnden  müchtigen,  Alles  zusammenfassenden  und  Iraf^enden 
Bewegung,  lieber  deren  tiefere  Bedeutung  haben  wir  Ii  in  nicht 
Anlass,  Betrachtuniien  anzuknüpfen;  es  genügt  vor  der  Hand,  in  ihr 
das  Moment  dos  Üiessendco  Zusammenhangs  zu  erkennen. 

*j  S.  69  der  Breilkopf-HKrtol'scbeo  PartUar. 
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505   Oeigen  und  Bratsche 


Basselhörner  ,u.  Fagoll  I. 

i — h —  1  1-  - 


r   r   r  j^^    r  T 


Teno  r. 


Nc  ab-sor-lieaf 


c  -  as       (ar  -  la-ru»,  ne  ca  -  dant  in  oh- 

n. 


Rass  u.  Fag.  LI  fiSSä^  J^ÜSI^ 


fr 


f  r 


I"« — »«-K-^ — - — \—r<  N 


scu-runii 


1^— P=^-7 


i 


ne    ca-danl,        uo     ca-danl  in  ub-scu- 


9#  ^  

1— ■ 

Und  nun  stellen  wir  gleich  einen  einfachen  Salz  uiil  ahnlicher 
Orchesterführung  jenem  zusammengcselzlern  zur  Seite,  den  Anfang 
eines  Terzetts  aus  Moza rt' s  Titus*).  Die  Unruhe,  die  innere  Zer- 
rissenheit lässt  Vitellia  besonders  anfangs  nicht  zu  fest  zusammen- 
hangender Rede  kommen;  es  sind  einzelne  Ausrufe,  die  erst  bei  den 
Worten  Oh  sdegno  mio  funeslo !  etwas  fester  zusammentreten ;  erst 
mit  dem  Zutritt  der  beiden  andern  Personen  gewinnt  die  Gesang- 
parlie  Fluss.  Diese  so  karakteristischc  Darstellung  wäre  geradezu 
unausführbar  gewesen,  hätte  Mozart  ihr  nicht  im  Orchester  Anhalt, 
verbindendes  und  bewegendes  Element  geben  können.  Er  setzt  so  — 

(Siehe  das  Beispiel  506,  folg.  Seile.) 
ein.  Zweite  Geige  und  Bratsche ,  unterstützt  von  den  Blasern  und 
den  treibenden  Anschlagen  des  Basses  (eine  gefülltere  Bassstimme 
hatte  auf  den  Gesang  gedrückt  und  die  Bewegung  gehemmt),  geben 
den  Boden,  die  Figur  der  ersten  Geige  ist  der  eigentliche  Orchestcr- 
gedanko,  in  dem  das  unstete  Hin  und  Her  der  Singenden  seinen 

•)  Akt  i,  Nr.  <«,  S.  37  der  Breitkopf-Hürlcrschen  Partitur. 
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906  All«gro. 

Vno.  I« 


Vno.  n.  Va. 


I 


Fl.,  Ob.,  Vag, 


I 


Vflellia. 


8: 


Yoa  -  go! 


Aspet- 


Bass. 


 jr-y  i  y— ^  — J- 


f  P 


Fl. 


.4 


Fag.  y 


Ol.i-o: 


I«  -  te! 


8«  -  •  -  ftio! 
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*  i  • 

SP 

/                   r  p   

^          ^  ^ 

1 —  - 1 — ^-  1 

— 4-^^ — -i 

 "^'—^^  =ä= 

 ^  1_©  1—^  

Ahi  - 

 i^-r- 

C  ■  

■  mh\ 

Se   -   -   -  tto! 

orchestralen  Ausdruck  und  der  ganze  Salz  forlfliessende  Bewegung 
und  Einheit  gefunden  hat. 

Ein  letztes  Beispiel  soll  wieder  das  Requiem  gehen.  Der  achte 
und  neunte  Satz  schliesst  mit  einer  figurirten  Ausführung  der  Worte 
Quam  olim  Abrahae  promisisti  et  semini  ejus.  Sie  waren  nur  auszu- 
sprechen, dem  Gebet  um  Erlösung  Nachdruck  zu  geben;  daher 
waltet  hier  das  Wort  vor,  und  der  musikalisch  festere  Zusanmien- 
hang  kann  nur  durch  das  Orchester  erlangt  werden.  Mozart  unter- 
stützt die  Singslitnmen  mit  den  Blüsem  (Bassclhörner,  Fagotte,  drei 
Posaunen),  setzt  ihnen  aber  das  Quartett  in  ununterbroebner  Figu- 
rirung  — 


entgegen  und  verschmilzt  damit  die  vereinzelten  Stimmen  des  Chors 
zu  einem  fest  zusammenhaltenden  und  dabei  bewegungsvoll  fort- 
schreitenden Ganzen. 

Dass  an  die  Stelle  einer  solchen  mehrstimmigen  und  stetigen 
Durchführung  die  uns  hingst  (Tb.  II.  S.  232)  bekannten  Formen  des 


Digitized  by  Googl 


1.  Das  Ürdtester  ais  Begleitung  des  Gesanges 


gebenden  Basses  oder  sogeoannlen  Kontrapunkts  in  eitin  Ohei- 
slimme  treten  (meist  liegt  letzterer  in  der  ersten  oder  ersloii  und 
zweiten  Geige,  S.  Bach  giehl  ihn  gelegentlich  auch  den  Flöten]  und 
alle  diese  Formen  wechselnd  angewendet  werden  können,  ist  ohne 
weitere  Beispiele  zu  erkccnen.  Die  altern  Komponisten,  namentlich 
Bach  und  Handel,  hallen  ihren  polyphon  meistens  höchst  beweg- 
ten Chorsätzen  und  der  dat^egen  oft  ärmern  und  sieifem  Kantilene 
ihrer  Solosätze  gegenüber  das  Bedürfniss  einer  ebenfalls  stolig  und 
gleichartig  durchgeführten  Gei^cnsLiimue,  die  sie  am  liebsten  als 
Träger  der  Gesani^partie  in  den  Bass  (Continuo)  legten.  Die  INeuem 
(zuerst  Haydn)  zogen,  dem  ßcdürfniss  cihuhier  Bewegung  — 
weniger  energisch  ausgebildeten  Chorstimmen  gegenüber  —  fol- 
gend, oft  eine  lebhaft  und  glänzend  i^efuhrte  Geigenstimmo  (Kontra- 
punkt) vor,  oder  gingen  von  der  einfachen  Unterstützung  und  Beglei- 
tung bald  gelegentiicb,  bald  stetig  (wie  Mozart  im  obigen  Fugen- 
satift)  nir  Figuration  einzelner  oder  mehrerer  Stimmen  über.  Stets 
und  namentlich  seit  der  hühern  Entfaltung  des  Orchesters  durch 
Haydn  und  seine  Nachfolger  —  blieb  die  eigentliche  Aufgabe:  das 
Orchester  nach  seiner  Weise  und  mit  Befriedigung  seines  eignen 
Wesens  so  theilnehmen  zu  lassen,  dass  es  die  der  Gesangpartie 
nicht  erreichbare  Fttlle,  Bewegung,  Yielgestaltigkeit  gewähre,  jene 
unterstütze  und  den  Sats  in  seiner  Ganzheit  vollende. 

D.  Obligate  Stimmen  des  Orchesters. 

Die  letzte  Form,  in  der  das  Orchester  sich  dem  Gesang  ergln* 
zend  verknüpft,  ist  die  Zufügung  obligater  Solostimmen  aus  dem 
Instrumentale;  eine  Form,  die  vorzüglich  bei  Solo-  oder  Ensemble^ 

gesang  Anwendung  findet. 

Ein  solches  obligates  oder  Soloinstrument  tritt  aus  der  Masse 
des  Orchesters  ~  entweder  für  immer  oder  für  einzelne  Theile  der 
Komposition  —  heraus  und  wird  neben  der  Gesangpartie  zu  einer 
Uauptsiimmc,  die 

a)  die  Sin^stimnie  im  Einklanjj;  oder  in  der  Oktave  verdoppelny 

b)  dieselbe  in  Terzen,  Dezimen,  Oktaven  bec;leiion, 

e)  ihren  selbstlindigcn  Gang  nehmen  und  gej^en  die  Singstimme 
emen  Gegensatz  bilden, 
oder  in  all'  diesen  Verwendungen  wechseln  und  gelejj;ent!ich  auch 
wieder  in  die  Orchestermasse  zurückkehren  kann.  So  fügt  Beb. 
Bach  in  der  Matthäi'schen  Passion  der  Arie  Erbarme  dich,  mem 
Gott"  eine  obligate  Soloviolin  ausser  dem  begleitenden  Streich- 
quartett zu,  Mozart  setzt  im  Titus  zu  der  Arie  ,, Parte"  eine  obli- 
gate Klarinette,  zu  der  letzten  Arie  der  Vitellia  ein  obligates  Basset- 
horn; Beethoven  braucht  zu  der  Scene  Leonorens  im  Fidel io  drei 
Waldbiirner  und  ein  Fagott  (Nr.  93J  zu  obligater  Mitwirkung.  Die 
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II.  Gesatig  mit  Orchesterbegleüung. 


Beispiele  sind  zu  häufig  und  leicht  zugänglich,  als  dass  weitere 
Aafzöhlung  nötbig  sein  könnte. 

Auch  hier  bedarf  es  keiner  neuen  Lehre;  die  bekaonteo  Gnind- 
satxe  ond  Erfekrongcn  genügen. 

Bei  der  Attswabl  abligater  InstruiDeiite  Ui  der  Sinn  der  Kom- 
posHion  natürlich  erster  Bestimmungsgrund.  Wenn  Mosari  im 
Be(iuiem  dem  ^^Tuba  mirum  spargens  sonum**  ein  Poeaunenaolo 
Buertbeilt,  Handel  im  Messias  xn  der  Arie  »,Sie  scballi  die  Posaim''' 
eine  obligate  Trompete  (man  s.  S.  45,  Nr.  48)  setzt,  Gluck 
Oboe  mit  dem  Klagesang  der  tanridisohen  Iphigenie  vennttfalt^  jener 
Gesang  des  Sextus  [Parklj  mit  der  Oppig  schmiegsamen  Klarinette 
dorcbfloofaten,  der  elegisobe  Gesang  Viteiliens  mit  dem  Bassethonit 
teonorens  romantischer  Aufschwung  mit  dem  romantisch -beiden- 
mOtbigen  und  doch  mehr  sehnsuchtsvoller  Bingebung  fiibigen  Horn- 
klang  untersttttst  und  gehoben  wird:  so  erkennen  wir  in  all*  diesen 
Bestimmungen  der  Ktlnstler,  dass  nur  dem  Sinn  und  der  Stimmung 
des  Sattes  Folge  gegeben  worden  ist. 

Hiernlicbst  Ist  allerdings  auf  das  Verhaltniss  der  obligaten 
Instrumente  sur  Singstimme  BUcksicbt  su  nehmen.  Im  Allgemeinen 
—  und  abgesehn  von  dem  Sinne  des  Satzes  wird  man  die  sanf- 
tem Instrumente :  Flöte»  Klarinette»  Fagott,  Waldhorn,  Ylolin,  Yio- 
loncell,  vorziehn,  weil  sie  sich  der  Singstimme  gelinder  anschmiegen 
und  dieselbe  weniger  in  Gefahr  setzen,  übertönt  und  surückgedringt 
SU  werden.  Die  schweren  oder  sehVrfem  Instrumente  wird  man 
seltener  und  schonungsvoller  setzen  und  In  der  Regel  nur  den  star- 
kem Singstimmen  zufügen;  z.  B.  die  Oboe  mehr  in  den' feinen 
böbern  Tonlagen  gebrauchen,  Trompete  und  Posaune  (vrie  Handel 
und  Mozart  in  den  oben  erwähnten  Fallen  gethan)  wohl  dem  Bass 
oder'  Tenor,  nicht  leicht  aber  weiblichen  Stimmen  zugesellen  und 
mehr  zu  Zwischensätzen,  als  gleichzeitig  mit  dem  Gesang  verwenden- 

Was  endlich  den  Satz  selber  betrifTl,  so  treten  die  allgemeinen 
Grundsätze  unbedingt  in  Anwendung.  Namenilich  bei  der  Verdop- 
pelung der  Gesangmelodie  durch  Instrumente  wird  jedes  Instrument 
in  der  ihm  eignen  Tonregion  gefuhrt.  Soll  also  z.  B.  eine  A  It-  oder 
Diskantnie iodie  verdoppelt  werden,  so  geht  in  der  Regel  Vioiin, 
Oboe,  Klarinette  in  derselben  Oktave,  die  Flöte  in  der  höhero, 
Fagott^  Waldhorn,  Vioioncell  in  der  tiefern  Oktave  mit;  ausnahms- 
weise kann  die  Flüte  zu  sanfterer  und  dunklerer  Wirkung  im  Ein- 
klang mit  der  Stimme,  die  Violin  zu  feinerer  Wirkung  in  der  höbera 
Oktave,  die  Klarinette  zu  besonderer  Herausstellung  des  Klangs 
ihrer  Tiefe  in  der  tiefern  Oktave  mitgehn.  Soll  umgekehrt  eine 
Bass- oder  Tenorraelodie  unterstutzt  werden,  so  geht  in  der 
Regel  Fagott,  Vioioncell,  Waldhorn  im  Einklang,  Violin,  Oboe,  Kla- 
rinette in  der  böbern  Oktave,  die  Flöte  zwei  Oktaven  höher  mit. 
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Zweiter  Abschnitt. 
Be^timmiiiig  der  GeMDgpartie  im  AllgemelBeii«  . 

Nachdem  wir  im  vorigen  Abschnitte  das  Nölhige  tlber  die  Auf- 
gnhe  des  Orchester«?  in  seinem  Vorein  mit  Gesang  vorausbcmerkt, 
wenden  wir  uns  nun  zu  der  Hauplparlie  in  den  bevorstehenden  Auf- 
gnl)en,  zum  Gesang.  Hinsichis  seiner  fussen  wir  auf  den  im  sieben- 
ten Buch  der  Lehre  (Th.  III.  S.  34 i)  gewonnenen  Grundlagen. 

Folgendes  sieht  fest.  Erstens:  die  Singstirame  muss,  auch 
abgesehn  von  dem  Worte,  das  sie  zu  verkündigen  hat,  als  das  dem 
Menschen  eigenste,  am  tiefsten  ihn  erfassende  Organ  (Th.  III.  S.  348) 
anerkannt  werden.  Zweitens:  das  Wort,  der  sprachliche  Inhalt 
des  Gesangs,  verleiht  demsi  Iben  einen  theiis  der  reinen  Musik  gar 
nicht,  theiis  nicht  so  bcstitniiit  und  schnell  (Th.  III.  S.  3S8)  erfftM** 
baren  Inhalt,  der  dem  Gesänge  wiederum  und  noch  entflcMeilMr 
den  Vorrang  vor  den  mit  ihm  zusammentretenden  Organen  BlohArl* 
Daher  musste  der  Gesant^lcxl  zunächst  als  das  Bestiflitnende  fOr  alle 
Formen  der  Gesangmusik  (Th.  DI.  S.  368)  aufgefassl,  koimtaii  MI 
hier  aus  die  Formen  des  Rezitativs ,  des  gesungnen  Liada  und  daa 
Chors  (Th.  III.  S.  386,  421  ,  465)  entwlekelt  werdan.  io  diaaaii 
Formen  durfte  die  Mitwirkung  des  Insiruaientale  als  Nabanaacha 
gelten,  wesshalb  wir  es  aach  nur  auf  das  KlaTier  basdirttnitaiit 
Stets  lag  der  Hauptinhalt  im  Gesänge,  Im  ReritaliT  hatte  das  Wart 
so  entschieden  den  Vorrang,  dass  wlres  xunSchat  als  etee  mosikaliBaii 
bestimmte  und  gekruftigte  Rede  aoffassen  koontan;  tm  Lied  war 
die  Gcsammtempfindung  des  gattsan  Textes ^  in  den  Chorkomposl- 
ttonen  Gedanke  und  Geftlhl  des  Textes  der  eigentliebe  Gaganatmd 
der  Komposition.  Das  Instrumentale  fügte  dem  Gesang  der  eintei* 
nen  Stimme  nür  die  unterstutaendeHamumie  bei,  oder  diente  (Hi. 
S.  466)  zur  uölhigen  Ablösung  und  Erlalehlerung  desselben. 

Das  damals  dem  Kla^vler  Zugewiesene  kann  nun  allerdings  andl 
mit  auderti  Inatrumenten  (z.  B.  der  Harli,  Guitarre^  Orgel)  oder  anil 
dem  Orchester  geleist«*  werden;  wir  haben  acban  geieganAlieb 
erwähnt,  dass  die  Begleitung  des  Resitativa,  derGäoraliittratiott,  dar 
Singfuge  U.  a.  w.  aneh  vom  Orchester  ttbemommen  werde.  Dann 
gewinnt  die  Begleitung  nicht  bloa  an  SchallkraA  und  TonMlle,  San- 
dern es  kommt  Ihr  aueh  der  ganse  Organenreiohthum  des  Orefaeatart 
mit  seiner  lfannigfaltigkei%  an  SUngen  zu  atattan.  Hiarttbar  lat  im 
vorhei%ehenden  Abschnitte  und  der  ganzen  Lehre  von  der  Inatna* 
mentaUon  das  NOthige  bereits  gesagt.  Allein  auf  diesem  Wage 
wird  nichts  waaentUoh  Neues  erlangt.  Bin  Basitativ  oder  Lied  mft 
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Orchesterbegteilung  ist  nach  Form  und  wesenUichem  lohalle  nicht 
vom  Resitaiiv  and  Lied  mit  Klavierbegleitung  unterschieden;  der 
Hauptinhalt  liegt  durchaus  im  Gesang^  und  die  Begleitung  ist  durch- 
aus nur  um  des  Gesangs ;  wMl^n ,  nur  als  Untergeordnetes  und 
Nebensache  vorhanden. 

Erst  dann  geladgen  wir  zu  neuen  FormeUi  wenn  ein  Inhalt,  der 
Uber  dnn  der  früher  aufgewieseoen  Formen  hinausgeht ,  der  Gesaog- 
pirtie  und  zugleich  dem  Instrumentale  neue  und  umfassende  Auf- 
gaben «t^llt,  —  umfassender  eben  desswegen,  weil  die  alten  For- 
mea  und  ihre  Mittel  fOr  sie  unsureicbend  sind.  Die  neuen  Formen 
entwickeln  sich  Übrigens  so  stetig  aus  den  bereits  aufgelassten»  dass 
aunh  hier  eine  scharfe  Scheidung  so  wenig  wie  auf  andern  Grani- 
liiuaa  der  Kunstformen  (Tb.  U.  S.  472,  Th.  III.  S.  307)  möglich  ist. 
Wir  haben  schon  darauf  hingewiesen,  dass  auch  die  frtthern  Formen 
Orebesiar  suUssen  und  oft  erhalten;  umgekehrt  ktfnneo  die  erst 
jetat  SU  entwickelnden  Formen,  —  Arie,  Duett,  Ensemble  u,  s.  w. 
auch  mit  blosser  Klavierbegleitung  oder  auro  Theil  ohne  alle  Beglei- 
tung benutst,  oder  die  Klavierpariie  su  selbaUlndiger  Mitwirkung 
mit  eigenthamlich.em  Inhalt  erhoben  werden. 

Bei  dem  Eintritt  nun  in  die  Gesangkomposiüon  durften  wir  kurz- 
.w«gda  sWortals  dasBestimm  end  e  bezeichnen.  Aber  schon 
in  der  ersten  und  einfachsten  Form,  dem  Rezitativ,  wurde  bald  klar, 
daMnidit  der  blos  sprachliche  lobalt,  sondern  der  Sinn,  den  das 
Gtomflib  'des  Tondichters  im  Worte  findet  —  oder  ia  dasselbe  bincin- 
tiiigti  die  eigeptllche  und  befrioidigende  Aufgabe  fOr  die  Kompo- 
Biliao  ist»  Die  blosse  Ueberlragung  der  geaprochnen  Rede  in  eine 
littflikalisoh  betonte  wäre  nur  Delüamation  und  k(»nnte  kaum  zu  den 
uBleiigeordnetsten  Aufgaben  des  Rezitativs  genügen,  mit  allen  Kün- 
etan- der  Rhetorik  nicht  weiter;  schon  die  htthem  Aufgaben  des 
ftssilativs  fodem  tiefern  und  künstlerischen  Inhalt,  und  schon  die 
erste  Anregung  des  musikalischen  Elements  in  der  Rrust  des  Ton- 
kllnstlers  führt  über  die  Mttchtemheit  abstrakter  Deklamation  hinaus. 

Es.  kann  uns  daher  nicht  fremd  sein ,  wenn  wir  jenen  ersten 
Lebrsata  der  Geaangkomposition  jetzt  zu  tfoUkommnerer  Gt&stalt 
erbeben:  der  Sinn,  den  das  Wort  gegeben  oder  in  dam 
es-  aufgefasst  wird,  bedingt  die  Gestaltung  der  Gesangkompo- 
sition. Dieser  Sinn  ist  durch  des  abstrakte  Zeichen  des  Werts  nar 
angedeutet;  er  ist  nicht  eigentlich  in. ihm  enlhallen»  sondern  in  den 
Verhältnissen)  die  das  Wort  hervorgerufen  haben;  und  diese  Ver-* 
beitniäse,  das  ist  nicht  bloeder  Gern  Utb  saust  and  des  Redenden 
(oder  Singenden),  sondern  auch  die  auf  sein  Gemttth zurückwirkende, 
i»ibm  reflckiirte  »usiere  Lage  (die  Situetion),  in  der  er  sich 
befindet.  Daher  oben  genügt  das  blosse  gesangmüssig  auagesproohns 
Wert,  nicht  und  haben  wir  bereits  im  siebenten  Buche  ^  selbst  In 
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Rezitaiive  B.  in  denen  Seb.  Bach*s],  nucb  mehr  im  CborsM^e 
(mau  denlo  an  d^o  Uplcrschied  der  redenden  und  singedden  Fuge, 
Tb»  III.  Sw  486),  ttber  dasselbe  hinausgehen  müssen.  Daher  erken«^ 
nen  wie  in  der  Ifislrumentiilbegleilung  zum  Gesänge  nicbt 
bloa  eipe  äusserliob  od^r  abstrakt  harmonisch  raibsame  Siutie  fOr 
dfln  GesoDg,  sondern  ein  Organ,  durch  das  ein  Theil  vom  geisiigep, 
yveseoth'chen  Inhalt  des  Kunstwerks  oObnbar  wird»  Auf  der  ßndere 
Seite  begreifen  wir  jetst  erat  vollständiger,  dass  deraeUbe  Teit^iroi» 
Komponisten  versebieden  aufgefasst  werden  kann ;  denn  nioht  das 
abstrakte  Wort,  sondern  der  $inn,  den  es  im  Rompontsttn  anregt, 
ist  der  eigentliohe  Inhalt  der  Komposittoii. 

Von  hier  aus  erweitert  sieb  unser  Gesichtskreis  nach  iwei  Sen- 
fcen :  wir  haben  einerseits  das  Verbäitniss  sebttrfer  xu  bealimmNii  im 
das  die,  Gesang  pa  nie  sur  Insthunantalpartie  tritt»  andererseits  die 
:0esl8ltande  Kraft  des  Textes  und  des  Sinnes»  in  dem  wir  ihn  und 
dia  ihm  nnterJiegende  fitiromung  und  Situdlion  aullBssen.   >       '  / 

A.  TerhältQtss  der  Gesangpartie  zum  Instrümentale. 

Ist  der  goislige  Inhalt  der  Koiiiposilion  vornehn^lich  an  das 
Wort  i^rknüpfl,  so  Iicrrsclil  clor  Hf^s  hil;  iinl»edinf{l  voi-.  Entweder 
bedarf  es  dann  ^.ir  keiner  Instninienlallietileilung  (so  in  den  reinen 
Vokalchftren  oder  in  luohrsliuinHjjen  Sologesängen  ohne  lk>gloi1unp) , 
oder  die  B( iriini^  dient  nur  zur  äussern  Stütze  oder  YersUrkung 
j(S.  448)  doü  Gebaugs. 

Macht  sich  nej)en  dem  eigenllichen  Worlinhalt  noch  die  Stim- 
mung oder  Bewegung  der  Seele  geltend,  aus  der  das  Wort  nur  als 
ein  Tlieil  dessen,  was  im  Sinü;enden  lebt  und  treibt,  hervortrat:  so 
gewinnt  das  rein  musikalische,  in  der  Instrumenlniparlie  herr- 
schende Element  mehr  oder  weniger  wesentlichen  Inhalt,  bietet 
dem  Gesang  eine  bindende,  verschiiiclzende,  bcwegungsvolle  Unter- 
lage, fassl  —  vorbereitend,  wiederholend,  nachahmend  —  die  Ge- 
sausisäi/.e  oder  stellt  ihnen  andre  ihm  eigne  entgegen  und  vertieft 
oder  vervolLslHfidigl  den  Ausdruck  der  Stimmung,  der  im  Wort  und 
im  Gesang  nicht  vollsiaiulii;  enthalten  sein  konnte.  Dies  ist  die 
Bedeiilung  der  bald  auf  eine  Stimme  beschränkten  (j^ehende  Basse, 
Gt  i^enstitnme),  bald  auf  mehrere  oder  über  alle  verbreiteten  Figu- 
ralionen  des  Orchesters,  von  dciu  n  w  iv  im  vorigen  Abschnitt  einige 
Beispiele  gesehn  haben.  Aucii  die  obligaten  Solostimmen  gehören 
grüsblenlheils  hierher..  -  , 

Ist  die  Stimmung  des  zu  komponirenden  Moments  tief  angeregt, 
so  scheint  sie  dem  von  ihr  Krfüllten  sich  über  die  ganze  Umgebung, 
über  das  ganze  Dasein  auszubreiten;  dem  Glücklichen  lacht  die 
ganze  Natur,  erseheint  selbst  das  Widrige  und  Gefahrdrohende. im 
versöhnlichen,  begüligendea  Lichta«;  dem  TiefbetrUbten  legt  si«b 
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Trttbniss  wie  ein  Tiauei  tlor  selbst  Über  die  heitersten  Bilder.  Dies 
wird  für  den  Komponisten  der  Anlass,  Über  den  Woftsiim  des  Tex- 
tes hinaus,  ja  bisweilen  selbst  im  Widerspruch  gegen  deiiselbeo*} 
dieser  Stimmung  als  dem  eigentlichen  Inhalte  der  KompoBilion  naeli* 
zuhängen  und  Ausdruck  zu  geben.  Dann  aber  wird  —  wentt  aueh 
nicht  immer,  doch  oft  —  dem  Instrumentale  vomebmlieliey  bif- 
weilen  sogar  vorherrschende  Bedeutung  zu  Theil,  da  der  Gesaag 
mehr  oder  weniger  an  das  Wort  gebunden  bleiben  muss. 

Hiermit  hängen  die  Memenle  eng  auaaminen,  in  denen  die 
Stimmung  oder  SÜuatlon  eine  snaammeiihlngende  Aeosserung  der 
Singstimme  aniolitaaig  maobt;  ein  Fall,  von  dem  wir  in  Nr.  506  ein 
Betspiel  aebn^  Bine  aolcbe  Singatinme  bat  in  sieb  selber  keinen 
mnaikaHsob  festen  Zusammeabalt,  —  sie  ist,  teefanisdb  in  reden, 
keine  satslbmig  gebildete  Hdodie,  kann  sieb  nnr  neeb  dem  Ans» 
drock  der  vereinzelten  Worte  lan  Sbm  der  berrsebenden  Slimnrang 
widmen.  Bier  tritt  das  tautrumentaie  nis  Organ  Idr  das  Mnsikel^ 
ment  and  für  die  berrscbende  Stimmung  bervor.  Es  nimmt  die 
vereinieMstt  OnsatgmovMnln  aof,  trtigi  ttid  veftabnMst  sie  und 
wird,  von  der  rein  mnsikaliseben  Seile  angesebn,  sur  Hauptparlia 
(so  weit  es  die  ttberlegne  Natur  der  HenschensUmme  und  des  Worts 
sulasst),  gleicbviel,  ob  es  sich  nur  figuraliv  gestaltet,  wie  in  Nr.  506, 
oder  eine  eigne,  satsartig  festgebildete  Melodie  durchführt. 

•)  Dem  Verf.  Itcfjt  eben  kern  Beispiel  näher,  nis  das  eines  H  ei  n  c'schen 

Gedichts,  das  in  seioem  „Friihliogsspiel"  eioe  Stelle  ßefanden.  Der  Dichter 
singt: 

Gekomnea  Ist  der  Maie, 

Die  Blumen  und  Bäume  blühQ, 

Und  durch  des  Himmrls  Bläue 
Die  rosigen  Wolken  /lehn! 

Die  Nacbtignllen  sinken 
Herab  aus  laubiger  Hdh', 
Die  wditta  LMnmer  springen 
In  watobeii  grUiMo  KleiL 

DiM  aehtbit  ala  battaies  PrühUagBlicd,  olekt  mabr  andnlehl  iraaigar,  — 
und  In  solckem  Sinne  zu  kampoolien.  AUeio  der  leiste  Vers  erachliint  des 
tiefer  liegaiidea  wahren  Sinn : 

Ich  kann  nicht  singen  und  spriagao, 

Ich  Uepe  krank  im  Gras; 

Ich  höre  fernes  Khngen, 

Mir  trSumt,  —  ich  weiss  niokf  vnM. 

E§  bl  aiso  nicht  der  juugo  Mai,  der  den  Sänger  zu  frischen  slissen  Weises 
erregt ;  aatu  Oamttth  Ist  erflllt  voa  elnam  TrSaDse»  ton  alaam  Tarlngea.  daa 

thm  noch  la  oabaatimoBtan zagan  vorschwebt;  es  krankt  daraii.  DIaa  fit 

die  Stimmung,  gepen  tiie  der  belebende  Hauch  des  Lenzes  vergebens  seine 
llactit  versucht.  Der  Mai  mit  aller  Lust  ist  dem  kranlicn  Hinblick  verschleiert, 
and  es  wttrde  eine  Unwahrheit  sein,  wollte  der  Komponist  steh  den  Wortea 
MaaeUa,  die  sein  iaitsfes  BiM'—  vergebens  herMreita. 
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Ein  Gleiches  ergiebt  sich  in  tiefem  Aufgaben  oder  Auffassuiigen 
dann,  wenn  ein  Moment  vom  Gesang  zwar  mit  Nachdruck  aufgefasst 
werden  kann,  sein  geistiger  Inhalt  aber  weit  hinausreicbt ,  selbst 
Uber  das  volle  Vermögen  unsers  höchsten  Orgaas.  Ein  merkwürdiger 
Fall  dieser  Art  findet  sich  in  Beethoven's  grosser  Messe*),  iltr 
tiefsinnigsten  Tonschöpfung  unsers  Jahrhunderts,  — zu  tief,  zu  ge- 
dankenreich, zu  schwer  ausführbar,  als  dass  selbst  der  schon 
feslgestcIHe  hohe  Ruf  des  Dichters  die  /^ettcionossen  —  oder  aoeh 
nur  die  Kunslgenossen  (mit  einzelnen  Ausiuihmen)  halte  um  dieselbe 
versammeln  krmncn.  Dns  Ifnihsiarke  und  Halbwahre  und  Halbtiefe 
—  vom  Nu  liliaon  zu  sch\veia;en  '  —  hat  s\vts  den  Vortheil  gehabt, 
der  Melirznhl  erhinizb.irer  und  darum  xui'nL:ent1rr  zu  sein. 

Das  Credo  dieser  Messe**)  wird,  —  ein  Grund/ug  im  Karakter 
des  ganzen  Werks  und  uosrer  Zeil,  —  nicht  in  jener  bingoscbnon 
Frrtmmiskeit  oder  Würde  cesungen,  die  dem  utiei  schüUcrten  Glau- 
ben, den  unangefochten  dasirhRnden  Dogmen  einer  Kirche  eigen  ist, 
die  sich  als  die  alleinseli|^machende  und  ewig  fortbestehende  erkennt 
und  festhält.  Es  wird ,  wie  in  Zeilen  des  Zweifels  und  der  Bewe- 
gung sein  muss,  mit  zusammengefassler  Slürke,  mitKiferund  Slreit- 
fertigkeit  behauptet,  es  soll  bewiesen  werden,  bewiesen,  wie  eben 
der  Künstler  beweisen  kann,  durch  Anschauung.  Indem  der  Sänger 
sein  credo  in  ^inun}  IJeia/i,  pulvern  onwipotentem  behauptet,  hebt  sich 
sein  Blick  UIxm'  die  zweifelvolie  Krde  eiiipor,  weiset  er,  uns  ganz,  zu 
bewHliisen,  hni.iuf,  WO  den  allmächtigen  Vater  Aller  die  Lobgesänge 
der  Eiiuel  in  süsser,  beiliger  Feier  umschweben  und  das  Credo  der 
Erdt'  im  hi  hei  n  Chor  wiederhallen.  Dies  kann  nicht  in  die  vier  Sing- 
stimmen unten  gelegt,  —  könnte  nicht  durch  einen  Dt)p[>t'lchor***) 
verkündet  werden,  denn  da  würde  auf  beiden  Seiten  nur  Menschen- 
stiirirne  imd  Menschenwort  reden;  Beethoven  aber  braucht  my- 
sliäche  Stimmen.  Die  kann  ihm  nur  das  Orchester  geben.  Nun 
gestaltet  sich  der  Satz,  wundeiu (iidij^  in  jedem  Zuge,  so.  Die 
instrumentale  Anlage,  die  Stimmürdnuni:,  die  machtvolle  Bewegung 
des  Orcheslerbasses,  die  Führung  der  biirniuc  selbst,  —  Alles  wen- 
det dem  Bass  des  Chors  die  Herrschaft  im  Gesang  zu.  Und  wenn  er 
nun  unter  dem  Aushallen  der  ruhenden  Oberstimmen  mit  Nachdruck 
sein  factorem  coeli  anstimmt  in  fester,  von  den  Orcheslerbässen 
gekräftigter  Melodie:  schallt  ein  ganz  andrer  uuerhürlct  Satz  in  den 
höchsten  Stimmen  und  Lagen  des  Orchesters  ihm  entgegen,  dem  sich 
erst  vvcilerhio  der  Diskant  anzuschliessen  strebt  j). 

•)  Op.         bei  Schott  in  Mainz  erschienen. 
**),Vergl.  d.  Verf.  :  ,,Beeihüven,  Lehen  und  ScIialTca",  Th.  1. 

IMose  Afterpoesie  hat  k.  F.  E.  fiacii  m  atinem  eio&i  m  gerühmten 
„Heilig«'  §riiei»l.  Der  Bogeleher  hat  abelnkt  ttemde  Medelailon,  dar 
VMkeielMir  ledern  Fttseowerk. 

f)  Werikik.BeeliiiiebtlünaiHalabllMliadtogaisllsiSyhimett^ 
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Zuletzt  knnn  die  Situation  ihre  Andeulunfi  oder  Unterstützung 
vom  Orrhcstrr  fndern,  wilhrend  die  Sinj^stimmen  dazu  gar  nicht  pe- 
eiL'net  und  fiir  andre  Zwerkt^  hesliniiut  sind.  Kin  Beispiel  j^iebl  tms 
>!n  /  .irl's  Fi.uarn**^  in  di  r  Sceiip.  wo  das  Orchester  den  Marsch  und 
dnnn  den  FandnuLiLi  inionii  i,  w.ibrend  die  Singstiotmen  ihren  Dialog 
forlseUeo.  In  solchen  Moincaicn  werden  die  Sinfisliinrncn  ungeachtet 
ihres  innern  Ueberiiewi*  hts  zu  Nrlienpartien ,  da  der  riiusikalische 
!1.iuptgedanke  und  Zusammenhaug  nicht  in  ilinen,  soodem  in  der 
lostrumentalparlie  liegt. 

B.  Be&ÜBimaiig  der  Kompositionsgestalt  ans  dein  Text  und 

dem  ihü  trageudeu  Sinn. 

Sobald  wir  unseni  allen  Grundsatz  (Th.  III.  S.  368),  dass  der 
Text  die  Form  bestimme,  dahin  (S.  466)  erweitert  haben,  dass  nicht 
sowohl  das  Wort,  —  das  bei  aller  Tiefe  doch  Dur  ein  Gefass  fUr  den 
geistigen  Inhalt  ist ,  sondern  die  Stimmung,  das  ganze  geistige 
Betsammen  von  Situation,  Stimmunp  und  lautem  Aas- 
druck (Wort)  das  Bestimmende  für  die  Gestaltung  einer  Kompo- 
sition ist :  dürfen  wir  den  Grundsatz  auch  durch  alle  noch  bevor- 
stehenden Aufgaben  der  Gesangmusik  als  leifendf^n  und  stutzenden 
festhalten.  Man  wird  auch  hier  nicht  absolute  Entscheidungen  für 
den  einzelnen  Fall  zu  erwarten  haben;  diese  sind  vielmehr  im  Vor- 
aus als  unmöglich  zu  erkennen,  da  schon  das  Wort  an  sich  vielfacher 
Auslegung  fähig  ist,  die  Auffassung  oder  das  Hinzudichten  der  Stim- 
mung und  Situation  aber  noch  weit  mannigfaltiger  nach  Indisidu- 
alitat  und  Standpunkt  des  Auffassenden  erfolgen  kann.  Wenn  wir 
aber  auf  solche  F^ntscheiduDuen  verzichten,  —  und  i:ern ,  da  jodf^s 
absolute  Gesetz  ausser  dem  alli;emeinsten  (Th.  I.  S.  -15)  d;is  Wesen 
der  fpfion  Kunst  aufhebt,  —  so  woüef)  wir  darum  nicht  die  Hülfe 
leitender  Grtindsiitze .  nicht  Vorbildung  und  Vorerw.liiuni^  versJf«- 
men,  die  vor  herinntappendem  Naturalismus  und  seinen  unzählbareD 
Irrungen  bewahrt.  Das  Wort  des  hellsehendsten  Dichter: 

Der  Inthuni  sdiaflel  nicht, 
Das  Irren  ist  verderblich. 

steht  uns  zur  Seite.  Irgend  ein  Fehlgriff  oder  Mangel  im  Kiuzelnen 
unsers  Werkes  wird  es  nicht  so  leicht  verderben,  er  kann  durch  die 
glücklichen  Momente  ilbertragen  werden.  Aber  ein  Fehlgriff  in  der 
Grundanlage  bedroht  das  Werk  in  seiner  Ganzheit ;  wate  es  dann 

kann  nllerdtiigs  die  Autrassung  dieseff  Satzes  anKsvrrffdi  N'ur  d»ss  es  nichts 
weniKt^r  ais  der  eiDzige  von  gleielMr  Bedeutung  in  diesetu  Werk  ^uaU  andfroij 
igt.  Dts  AHjefNOlytgiebl  eiiien  oodh  Mwn  Zog,  der  aber  schwer  darzutegeoist. 

**)  Bio  ooeh  relolieres  Beiapfel  «iebl  der  Don  Jimd,  weui  im  eratea  finale 
(S.  i59  der  Breitkopf- Härlel'schen  PartUur)  drei  Orchester  drai  vewcMedM 
Ttose  flMohseHig  «oslIIhreQ,  wihread  die  SiatstimmeQ  diaJociaimi, 
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auch  der  Fall,  dass  viele,  vielleicht  alle  BfnKelheiten  irgend  einen 
Ben  an  sich  trugen,  so  wtlrde  doch  immer  dirpigentlicbe  Aufgabe 
onerfulU  bleiben,  das  Werk  aia  Ganzes,  ala  Vefwirkliolnuig  der 
Idee,  dio  PS  offenbaren  sollte,  wäre  verfehlt*). 

Auf  diesem  Staadpunkl  also,  der  hdhorn  Siufo  dos  schon  fHlber 
(Th.  III.  S.  368)  gewonnenen,  ist  es  die  erste  Aufgabe  des  Kompo^ 
nisten,  sich  mit  seinem  Text  auf  das  Innigste  und  YoDstltndigste 
vertraut  zu  machen;  dies  aber  nicht  blos  dem  WortgehaH  nach, 
sondern  sich  ganz  zu  vertiefen  in  die  Situation,  In  Karakter  und 
Stimmung  der  redenden  (singenden)  und  handelnden  Personen**)/ 
Was  er  daran  versäumt,  wird  unausl)!eiblich  in  seiner  Komposition 
als  Mangel  oder  Yerirrnng  und  Unwahrheit  sich  strafend  und 
sehmeitlicb  fühlbar  machen. 

Aus  dieser  Auffassung  erzeugt  sich  suletzt  der  Inhalt  der 
Komposition  Zug  ftlr  Zug;  dies  bleibt  hier  ausser  Betracht,  da  das 
Einzelne  theils  in  den  frtthern  Lehrabschnitten  zur  Anschauung  und 
Uebung  gekommen,  im  Uebrigen  dem  Moment  des  Schaffens  lu 
überlassen  ist.  Zuvor  aber  hestimml  sich  aus  dieser  AuffassuQi^ 
die  Form  —  wenigstens  in  allen  Grundzügen,  während  das  Weitere 
ebenfalls  im  Schaffen  sich  ergiebt.  Die  wichtigsten  Fornialb«8tim«* 
mungen  sind  wohl  in  folgende  Punkte  xusammeniufassen. 

I.  Zahl  der  Gessngstlmmen. 

In  der  Regel  giebt  der  Inhalt  des  Textes  hierflber  schon  gentt- 
gende  Auskunft;  die  Aeusserungen  einer  einzigen  PersOnlicbkeit, 
die  Wechselrede  sweier,  dreier  Individuen  u.  s.  w.  bezeichnet  schon 
die  Form  des  Sologesangs  (des  eigentlichen  fDr  eine  Stimme],  des 
Duetts,  Terzetts  u.  s.  w.  Indess  wiederholt  sich  hier  die  schon  im 
siebenten  Buch  gemachte  Bemerkung,  dass  bisweilen  Grund  vor- 
banden ist,  zwei  und  mehr  Stimmen  einzufQbren,  wo  nach  dem 
Textfnbalt  fttr  sich  nur  eine  einzige  erfoderlich  erscheint.  So  haben 
wir  schon  damals  (Th.  III.  S.  439  und  447)  Lieder  mehrstimmig  und 
Aeusserungen,  die  zunächst  nur  einem  Einzelnen  angehörten  (z.  B.  ein 
mueren  mei,  ein  „Aus  der  Tiefe  ruf  ich  zu  dir**),  für  Chor  behan- 
delbar gefunden,  wenn  der  Inhalt  allgemein  und  bedeutsam  genug 
war,  um  die  Tbeltnahme  Mehrerer  an  ihm  zu  veranlassen.  Wenn 
also  z.  B.  Mozart  im  Requiem  das  Recordaret  die  Worte  $ed  signifer 

Hierzu  der  Anhang  II. 
**)  Darf  dar  Verf.  hier  (wo  das  Lahren  sich  auflöst  In  den  Rath,  den 
ein  Kttoitlar  den  aodaro  so  gaban  vermag)  auf  saioa  Persönlichkeit  snrtick- 
gaho,  BM  der  allein  er  sicheres  Zeugniss  geben  kann :  90  muss  er  bekennen, 

dats  besonders  dramatischo  Auf>;al)en  wie  z.  B.  der  Möse)  sich  ihm  nie  anders 
erschlositen  und  gelöst  haben,  aLs  in  dem  Augenhiickc,  er  senior  und  alles 
Fremden  unbewutütt  —  nur  Silualiun,  Handlung,  Personen,  die  der  Moment  in 
sich  fessle,  wie  laiblich  gesehaat  uod  varoonineA.  Ob  das  Jedem  noUtwaodig 
—  und  ob  er  salbar  das  Rechte  geschaut^  ataht  nicht  zu  seiner  Botscheldttog. 
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satwtus  Michael  und  Andres  für  vier  Solostimmen  setzt,  Seh.  Bach 
in  der  hohen  Messe  nach  dem  fünfstimmigen  Chor  kyne  elcisoii  das 
Chrüle  ekUon  als  Duett  behnndelt:  so  ist  daftSr  zwar  im  Texte 
keine  Nolhwendigkeit  vorhanden;  jtne  Satze  hiitlen  vveoigslens 
theilweis  vom  Chor  und  msucsatiuiil  von  einer  oder  zwei,  drei 
Stimmen  gesungen  werden  können.  Aber  jedenfalls  si.ind  den  Kodi- 
ponisten  auch  ihre  Entscheidung  wolil  denn  der  Text  widerstand 
ihr  keineswegs;  übrigens  liess  M  u /  .1  r t  sich  durch  das  BedUrfiuiS 
einer  gemilderten  Darstellung  inmitten  heftiger  Chorsüize  bestim- 
men, und  Bach  scheint  durch  die  Absicht  geleitet  zu  sein,  das  (ie- 
bet  an  den  Mittler  zarter,  weiblicher  aussprechen  i\x  laäi>en,  als  da^ 
ao  den  Vater, 

2.  Wahl  der  BegleitUDg. 

Ob  ein  Gesangslttck  überhaupt  Begleituiig  erfbdre?  diese  Fra- 
ge isl  bereits  S.  448  zur  Erledigung  gekommen.  Die  allchste  Frage 
181:  tob  es  Klavier  (oder  statt  dessen  ein  andres  selbstKiidiges 
iBstrumentj  oder  Orchesterbegieitung  fodre  —  oder  zulasse? 
Isi  diese  Frage  erst  beantwortet,  so  entscheidet  sich  die  nähere  nach 
der  Wahl  des  begfeitenden  Instruments  oder  der  Besetzung  des  Or- 
chesters nach  Wesen  und  Karakter  der  Organe  und  dem  Sino  dar 
jedesmaligen  Aufgabe  leicht. 

Das  Klavier  (und  mebr  oder  mindar  aucli  die  andern  selbst  an- 
digeo  Instramente)  vermag  alle  Formen  der  Musik  —  also  auch  der 
Begleitung  —  darzustellen  und  in  ihnen  einen  Reichthum  an  Ge- 
fUhlsausdruck  und  Vorstellungen  zu  entfalten,  der  sich  bekanntlich 
für  die  tiefsten  und  umfassendsten  selbstilndigen  Kunstwerke  aus- 
reichend erwiesen.  Nur  konnte  uns  bei  der  Prüfung  dieses  Instru- 
ments (Th.  III.  S.  24)  nicht  entgehen,  dass  es  nn  Beseeltheit  des 
Tons,  an  Schmelz  der  Melodie,  kurz  an  Innerlichkeit  (wie  wir 
damals  den  BegrilT  Tissten)  hinter  den  meisten  urisclbstf1ndii;t'n  In- 
strumenten —  wie  vielmehr  gegen  das  Ürchcsier!  • —  zurücksteht 
und  in  der  That  mehr  durch  das  wirkt,  was  es  ;indeutet  und  io  der 
Phantasie  des  Hörers  anregt,  als  durch  das,  was  es  wirklich  giebt. 
Was  das  Klavier  nur  gleichsam  versprirht,  pvhi  das  Orchester  im 
reirhstcn  Maasse.  bchallmacht,  die  mannif^fciliiuslen  Klangverschie- 
denheilen,  die  vollste  Harmonie,  die  Ijefriedigendsle  Melodie  und 
Polyphonie,  —  Alles  ist  hier  in  Wirklichkeil  vorhanden,  was  das 
Klavier  oft  mir  in  leisen,  enltVint  hinler  der  Wirklichkeit  bleiben- 
den Zügen  anzudeuten  verin.ig,  Dies  ist  der  gewallic;e  Vorzug  des 
Orchesters.  Dagegen  hat  aber  das  Klavier  den  höchst  bedeutenden 
andern  Vonug  aufzuweisen:  dass  es  eben  durch  die  rnzuliin^lich- 
keit  seiner  Mittel  den  Geist  des  Hörers  zu  mitschopferischer  Th.1lig- 
keit  aufreizt*).  —  Ks  ist  ein  Gegensatz  wie  von  Traum  und  Wirk- 
lichkeit, von  üoffen  und  Erfüllung.  Jedes  bat  seine  Keke. 
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Wer  sich  diesen  Gegenstand  recht  kUir  nKJcht,  wird  den  Be- 
sUnimungSLinind  finden,  nach  dem  geistig  die  Wahl  von  Piano  oder 
Orchester  zur  Gesnnphrplcitung  zu  IrefPcn  ist.  Driinpt  sich  der 
Gegenstand  der  Komposition  und  besonders  der  Inhalt  der  Rcclci- 
lUDf;  in  plastischer  Fülle  hervor,  wollen  diese  Massen  und  Slirniiien 
der  BcL^leilnng  dem  Gesang  als  ein  Chor  aleichsara  wirklicher  Per- 
sönlichkeiten sich  anschliessen  oder  entc^euentreten,  will  die  Situa- 
tion in  voller  f;esültii;ter  Fürbuno;  neben  dem  (iesang  eTn[uirl)ltihn : 
so  wird  es  wohl  nicht  ohne  Orchester  gelinizeii.  Wie^t  nach  der 
Idee  d«8  Kunstwerks  der  Inhalt  der  Gesnnpipiirtie  so  vor,  dass  es 
mehr  einer  Andeutung  als  Verwirklichung  des  iMstrumentaleii  Inhalts 
bedarf,  —  mag  dieser  nun  blosse  Unterstützung  des  im  Gemtilh  des 
Sänserf?  sich  Bewegenden  sein,  oder  als  Gegensatz  zn  dessen  liolie- 
rer  Anreaung  oder  zur  Vervollstandiüung  des  psychologischen  Mo- 
ments dienen,  oder  endlich  die  Situation  andeuten,  in  weicher  und 
durch  welche  jener  Moment  liervortrilt:  dann  ist  das  Klavier  an 
seiner  Stelle  und  wird  in  seiner  Aufgabe  durch  the  freie  Behend-^ 
lung,  die  ein  einziger  Spieler  selbst  vor  dem  bestgeleiteten  Verein 
vieler  voraus  hat,  auf  das  Angemessenste  unterstützt. 

Allerdings  mnss  ich,  so  gegrtindet  uns  diese  AufHissung  im  Allge- 
meinen scheint,  nach  dem  Wesen  freier  Kunst  eine  Reihe  zweifelhafter 
Fälle  finden,  in  denen  zuleiil  die  Subjektivität  des  KompoDisten**] 

*)  Alierdiogs  nur,  wenn  er  dazu  räbig  ist.  Allein  auf  diese  Fähigkeit  muss 
jedes  Aehterisehe  Weit  reebiMii.  „Dem  Vendelen  sind  ste  Stein I"  bal 
•ehon  S  c  h  i  II  er  m  NtobtfliMgeii  gesagt.  Wie  Viele  diese  FUhlgkeit  in  sich  nod 
Andern  schlummern  lassen,  bezeugt  die  Unbekanntschaft  so  unglaublich  vieler, 
im  Uebrigen  eifrig  Strebender  mit  den  geistigen  Werken  Beethoven's  und 
des  Ablenken  so  vieler  Lehrender  und  Sciireibender  von  ihnen  auf  andre,  oft  so 
nogiaiibltoh  geringe  ToDsitteka  unter  dem  Vorgeben:  jene  seien  nieht  {oder 
ironlgir)  pienolsflemissigp  spielbsr  (I)  oder  dankbar.  Eben  well  In  diesen 
Dichtungen  der  Geist  zum  Geiste  sich  wendet,  finden  die  Finger  und  die  Moden 
Tintl  T  annen  der  Virtuosittit  sich  nicht  gerade  auf  den  Ehrenplatz  ^e^p\7.X,  kön» 
neo  aJjör  wohl  die  höchste  IJire  gewinnen:  gute  Diener  des  Geistes  zu  sein. 

**)  Vielleicht  darf  der  Verf.  zu  weilerer  Erläuterung  auf  eine  eigne  Kompo- 
sHSmi  hinweisen:  oNabid  nnd  Omar"»  eine  Novelle,  bei  Cbslller  In  Berlin. 
Bs  Ist  dies  eine  Reihe  lyrtsob-dramatischer  Scenen  fUr  eine  bis  vier  Solostim- 
men, mit  Klavier  hR£;?pitet  und  eingeleitet,  der  ein  dtrhtertschor  Vorgang  znm 
Grunde  üe^^t  Dioser  Vorgang  ist  dramatisch  aufgcfasst  und  dargestellt,  und 
insofern  konnte  das  Ganze  Oper  oder  Operette  heisseo.  Allein  die  Handlung  Ist 
SO  lelohliiDd  ansproohsles,  dl»  eimelnen  Sltnailonen  sind  so  elnfiMrfi  vnd  hss- 
lleb,  dssa  oürabar  das  Oemtttbsteben  der  Bandeloden  mit  Uebergewiebt  als 
Hanplsache  vortritt,  Handlung  und  Situation  sich  gar  nicht  herausdrüngen, 
sondern  mehr  erralhen  sein  wollen  um  ihrer  Rüekwirkung  willen  auf  jene 
innerlichen  Vorgänge,  die  zum  Theil  aus  ihnen  hervorgehn,  zum  Theil  durch 
sie  bestimmt  werden.  Hier  schien  nun  die  Klavierbegleitung  (die  nichts  weni- 
ger als  aof  blosse  Beglottnng'besebrinkl  sein  will)  dem  Orebester  darcbaos 
vorzuziehen;  — wiewohl  die  Komposition  nicht  verläugnen  kann,  dass  dem 
Sobreibends«  oft  oroiMStrale  VonteUangan  niber  getreten  sind.  Der  Zntritl 
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und  äiisserliche  Rücksichten  entscheidend  werden.  Für  einige  dieser 
Fülle  kann  der  Verein  des  Klaviers  mit  einem  oder  mebrern  andern  In- 
alruinenten  (Violine,  Violoncell,  Waldhorn)  einen  Ausw^  bieten*). 

Die  äusserlichen  Rücksichten  begreifen  sich  von  selber.  Kom- 
|Kisitionen,  die  fttr  grosse  R.iiime  und  starkbesetzte  Cbdre  bestimmt 
sind,  wie  7.  B.  Opern  und  Oratorien,  fodern  das  Orchester.  Ist  dies 
einmal  in  Wirkung  pelrelen,  so  vermag  in  demselben  Werk  ein  ein- 
zelnes Instrument  nur  vorUbor«jrchend  zu  befriedigen,  selbst  wenn 
eine  einzelne  Partie  des  Werks  eher  einfache  als  Orcbfv^^tprbpglei- 
Uing  bcilirii^te.  Mozart  hat  dies  im  Stündchen,  d.is  Don  Jiinn  Ffvi- 
ren  bringt,  wohl  erkannt.  Er  liCLrIeitet  es  nnl  der  M.iTiflolme  und 
hat  damit  der  Scene  an  sich  iit  nügende  Lokalfarbe  t;eLi(  ben.  Allein 
das  darüber  hinausgehende,  poeLiach-inusiknIische  Bedürfnis«  und 
schon  das  des  genügenden  Vollklangs  todort  die  Miltheilnahmo  des 
Orchesters;  das  Quartett  muss  die  Mandoline  nrit  Pizzikatospiel 
unterstutzen**).  —  Dass  auf  der  andem  Seite  manches  Werk  nur 

deü  Orchesters,  gleichviel  ia  welcher  ZusaainionstoUung,  wUrde  dem  flächti^co 
Pbantuteblld  eine  plastische  Objektivität  aii4  AospnicbsfUlIe  aufgedruagcn 
habeo,  denen  es  seinem  Wesen  nnd  Inhalt  nach  fern  bleiben  mosete. 

*)  Das  bedeutungsvollste  Beispiel  ist  die  Sammluag  schottisch  er  Lieder" 
von  Ben  {h  o  v«>n  'vier  Hi^f!",  tieiip  Ans^  b»M  Sclilosinfrer  In  Berlin]  mit  Beglei- 
tung von  Klavier,  \it>liiio  und  Violoncell,  ein  Werk  von  unaussprechbarem 
Kuostwerthe,  das  bereits  Jahrzehnte  voller  Lieder  und  Liederkompoaislea  acbeu 
sich  hat  avfkommen,  verlottert — iin4  ver^sessen  werden  sehaf  'iioil  noeb  immer 
nur  von  Eiruelnea  gefasst  worden*  die  ef  dann  fireilich  für  immer  im  Herma 
trafen.  Ks  isi  zu  lief  uod  darum  stt  fem  der  oben  abaoh4pfead«i»  aeielrear 

uogslui^ti^en  Menge. 

Wir  kummeo  hier  auf  eiae  Beiucrkung  S.  454  gegen  eioig^  Momente  ia 
Opern  Meyer  beerte  «orttck.  Den  ein  ao  geistreicher  und  feiadeiücender 
Komponist  nicht  um  des  blossen  äasserliehen  Kontraalee  wiUeo  «iob  au  dem 

vollen  Orchester  auf  ein  einzelnes  Instrument  aurttckgejcogen  haben  werden 

nicht  ohne  einen  geislij^en  Anlass  in  sich  (gefunden  zu  haben,  versteht  sich  und 
ist  dort  angemerkt.  Aber  dieser  Anlass  scheint  uns  ebeu  nicht  ein  rein  dichte- 
rischer and  darum  ein  falscher.  Wenn  im  fünften  Akte  der  Umgeoolteo  MarieU 
die  Liebenden  in  kirchlicher  Form  durch  Tranuni;  vermählt,  diee  aber  nicht 
zum  Leben,  sondern  Angesichts  dea  sie  erwariclen  Todes,  nicht  an  beiligar 
Stalte  durch  den  berufenen  l'ricblcr,  sonucrn  in  der  Mordimt  lif,  auf  der  Strasse, 
von  einem  Kricficr  in  W.ilTen  gescbiehl,  so  fand  der  Komponist  einen  kirch- 
lichen Moment  vor,  aber  durch  die  Noth  der  Zeit  und  den  Drang  der  Leiden- 
achaft  aus  der  Kirche,  von  Altar  und  Orgelklang  gleichsam  hinausgeserrt  anf 
die  Gasse.  Diese  Scene  begleitet  er  —  und  in  der  fransdsiseben  Parlilqr  weit 
ausgedehnter  als  in  den  Berliner  Aufführungen,  für  die  er  iiekurzt  hat  ^  l>l0S 
mit  einer  ßasskiarinetle.  Sollte  ihm  nicht  dabei  die  Vorstellung  nahe  gewesen 
si«^in,  »liiss  die  kirchliche  Handlung,  wenngleich  auf  uugeweihle  Ställe  geducblet 
uud  des  teiertiden  Orgelklangt*  b«!raubl,  —  dass  diese  nur  g  1  eic  h t» u  ni  kirch- 
liche Handlung  durch  einen  Gleichsam^Orgelklang  (die  Bsiektarinaite 
erinnert  wohl  ao  ein  sanftes  Schalmei-,  oder  Flöten-  und  Gedaki  -  Regicter) 
bezeichnet  werden  müsse?  ^VonigstcflS  wiissten  wir  keine  luidre  Bedeulunp 
aufuiwetsen  i  fUn  Instruweut  und  voUeads  d^e  Besofajrtokung  darauf  und  der 
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darum  mit  KlavTcrbegieituns  (  i  ^rlieint,  weil  der  Kofiipomsl  sich  der 
Sch\vierii;keil ,  ein  Orchester  zu  erlangen  und  tjrosse  Parliluren  mit 
Erfolg  herauszugeben,  unlorwerreo  zu  mübsnn  elauhte,  —  kann  hier 
nur  erwähnt ,  aus  reio  kUüslleriscbem  Standpunkte  nicht  gerecht- 
fertigt werden. 

3.  Form  der  Kornposition. 
Zuletzt  wenden  wir  uns  zu  den  Konipüsilionsformen  selbst,  die 
in  den  folgenden  Abschnitten  zur  nähern  Betrachtung  und  Uebuog 
kommen. 

Neue  FormeD  (S.  466)  werden  in  den  Fällen  nöthig,  wenn  der 
Inhalt  oder  Umfung  des  Textes  oder  dns  BedUrfniss,  neben  d cm  Aus- 
dniek  des  unraillelbaren  Texlinhalts  die  Stimmung  undSituiiimn  > 
zuprügen,  in  den  bisher  (im  siebenten  Buche)  betrachteten  Fuimuii 
nicht  Rüum  und  Befriedigung  finden.  Dies  ist  also  —  um  im  Voraus 
einen  Anhalt  zu  finden— unter  andern  der  Fall,  wenn  an  die  Stelle  ein- 
facher GcfUhlsäusserung,  wie  die  Liedform  gab,  eine  Gntwickelung 
von  GemUihszustäDden,  an  die  Stelle  unbestimmter  PersOnlicbkeiten 
die  Ausbildung  festgeseichDeter  Karaktere  trill,  wenn  neben  dem  Aus- 
druck des  Worts  in  einer  oder  mehr  Stimmen  der  Widerstreit  oder  die 
Wechselwirkung  verschiedner  in  einer  8itaatk>n  oder  einer  Handlung 
zusammentreffender  Persönlicbkeiten  sur  Aufgabe  wird. 

Selbe!  die  reichsten  der  bisher  erfassten  Kompositionsformen, 
die  des  fugirten  Cboni,  der  Motette  u.  s.  w.,  reichen  hier  nicht  aus; 
ja  sie  sind  hier  nur  ansnaiimsweise  anwendlur.  Denn  sie  haben  es, 
gleichviel  ob  in  einer  einsigen  Stimme  oder  durch  alle  Stimmen  hin- 
durch»  nur  mit  dem  Ausdmdi  des  Textes  zu  tbun  und  vermögen 
am  wenigsten,  hiervon  abzugehn;  wir  mttssen  aber  Formen  haben, 
die  über  diese  Schranken  binauslangen  und  selbst  neben  dem  Texte, 
ja  Ober  ihn  hinaus  noch  die  Stimmung  und  Situation  auszuprägen 
gestatten.  Hierau  dienen  neben  den  beizubehaltenden  bisherigen 
Formen  die  freiem  des  Rondos  und  der  Sönale  und  die  (uiotetten- 
oder  fontasieartige  —  Tb.  III,  S.  540  und  335)  Verknüpfung  eller 
Formen  zu  grossem  Ganzen. 

Diese  Formen  sind  jetzt  durchzugehen. 

ihm  zuerihetlte  Inhalt  zuigcn  weder  auf  diu  Stimmung  der  Liebenden  oder  Mar- 
z«IU,  noch  auf  den  Moment,  der  sie  vereint,  irgend  einen  nähern  Bezug. 

Aber  eben  jene  Aadeotungsweise,  die  gleichsam  dorcl)  eio  barhelgetragoes 
Stttckeben  Orgel  den  Orgelklang  und  die  geweihte  Ststta  vor  die  Seele  briogan 
tvill,  scheint  uns  undichterische  Unterschiebung  des  Materiellen  an  die  Stelle 
de?  Oeisli!:«*n,  mehr  klui;  ersonnen  al«!  künstl»^ri^ch  erfunden,  und  dahei  theuer 
erli«ufl  durch  dos  Schweigen  des  beredsjHmcn  ürthesU'rs  ;  esiblUiefaiscbe 
Foesie  dar  Materie.  —  Eine  Taufe  wird  darum  nicht  beiliger  und  wirk- 
aamar,  weil  man  tia  mit  Schtan  Waaaar  aus  dam  Jordan  vollziakt,  iitttta  aacb 
der  Legitiroiiäts- Don  Quixotc  Chateaubriand  es  eigenbändig  gaacbOpfl.  Viel- 
laicht abar  babian  wir  ana  in  der  Analagiing  daa  Satzat  gairrt. 
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Dritter  Abschnitt. 

■ 

Die  Arie. 

Die  erste  der  neuen  Formen  ist  die  der  Arie.  Sie  geht  aus  der 
Liedform  und  dem  Grundgedanken  des  Lieds  hervor. 

Die  Aufgabe  der  Liedkomposition  ist  (Th.  III.  S.  421)  im  Wesen!- 

Itchen,  die  allgemeine  Stimmung  oinos  dazu  geeigneten  Gedichts  ia 
einer  einfachen  Liedform  fcslzuhnlten  und  nuszutttnen.  Diese  Stim- 
mung kann  allgemeiner  oder  nilher  Ijestimml  sein,  —  es  kann  z.B.  das 
Gefühl  der  Ziirllichkeit  oder  Freude  ganz  allgemein  gefnsst,  oder  ria 
besondrer  Anlass  und  damit  eine  besondre  F.irhung  der  Stiinniung 
—  z.  B.  die  Zärtlichkeil  eines  Alvsehieds,  die  Freiule  nm  Wieder— 
erwachen  der  Natur  zum  Ausdruck  gebracht  werden;  UbtraTl  lial 
es  die  eigentliche  Liodkomposilion  zunlichst  nur  mit  dieser  Stinunung 
und  ihrem  Ausdruck  im  Allgemeinen  zu  Ihun.  Dies  ist  das  Haupt- 
sächliche und  der  besondre  Ausdruck  dieses  und  jenes  dichterischen 
Zuges  oder  des  einzelnen  Wortes  wird  entweder  gar  nicht  erstrebt, 
oder  ordnf  I  sii  h  doch  durchaus  unter.  Es  sind  für  die  Auffassung 
dieser  Kunslform  besonders  solche  Aufgaben  karakteristisch  be- 
zeichnend, in  denen  es  sogar  immfiglich  erscheint,  Uber  die  Lied- 
form hinauszugehn.  KlUrchens  [.ied  in  Goelbe's  Egmont 

Freudvoll  und  leidvoll, 

Gedankenvoll  sein 

uölbigl  den  Komponisten  unbedingt,  nur  die  allgemeine  Slimiinuig 
festzuhalten;  auf  den  besondern  Ausdruck  der  Gegensätze,  auf 
dieses  freudvoll'*  und  ,,jeidvoll'',  auf  dieses  himmelhoch  jauch- 
zend'* und  ,,zum  lo(ic  betrübt"  einzugehn  und  jedes  einzeln  aus- 
zudrdcken,  ist  gerade/n  nnm(5glich,  — und  eben  damit  bezeichoel 
sich  Gedicht  und  Koni|in.silion  mit  Nothwendigkeil  als  bied. 

Sobald  nun  das  (irdiclit  —  oder  die  Auffassung  d«  s  KüUij)onisU'n 
in  irgend  einer  Ri  /ielmng  mit  einem  fpslgebiUli'i(  n  nicht  blos 
*  rezilativischeni  Kinzeigesang  über  die  Sphäre  des  Lieds,  —  über 
dessen  Allgemeinheit  hinausgeht,  betritt  man  das  Gebiet  der  Arie. 
Wir  müssen  aber  allerdings  auch  hier  darauf  gefasst  sein,  dass  die 
tiranzen  sich  nicht  mit  abstrakter  Schärfe  ziehn  lassen  ,  sondern 
beide  Formen  in  einander  Uberfliesseo  uod  erst  ailinaülicii  bo&ümiU' 
ter  auseioandertreten. 

f.  Arie  In  Liedform. 

Zuerst  also  wird  drc  Griitjze  des  Lieds  Überschritten,  wenn  nicht 
blos  die  allgemeine  Stimmung  dem  Wortiubalt  nach,  souderu  der 
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persöDlichc  Karakter  eiopr  dichterisdben  Persoo,  —  also  z.  B.  nicht 
blos  die  Liübe,  sondern  die  Liebe  in  diesem  besliminieD  Uebeadcn 
auszusprechen  ist.  Mag  dann  auch  die  Siioimung  einfache  Auffas- 
sung gestatlen,  so  wird  doch  in  oder  neben  ihr  noch  ein  Anderes, 
der  Karakler  der  Person,  zum  Ausdiuck  kommen  müssen.  Dies 
wird  sich  auch  dann  ein  der  Kompüsiüon  ausprägen,  wenn  letztere 
auch  im  Allgemeitjen  der  Liedform  angehört.  Der  Th.  III.  S.  GH 
mitgetheilte  Gesang  iphigenieus  ist  nach  seiner  allgemeinen  Gestal- 
tung durchaus  der  Liedform  angehtjiii;  und  von  Gluck  (selbst  for- 
mell sogar  mit  Wiederholungszeichen)  als  zweitheiliges  Lied  gesetzt. 
AlleiD  schon  der  Inhalt  der  Worte  kann  nur  einer  bestimmten  Person 
in  bestim»ter  Lag*  eigen  sein^  es  kommt  daher  auch  auf  den  beson- 
dern AuacfatK^L  (s.  B.  desjtif^u'  au  tomheau)^  ja  auf  die  Zeichnung  des 
Karakters  bei  dieser  oder  jener  Wendung  des  Textes  (z.  B.  bei  Otii, 
WM  le  fer  und  et  mon  demier  soupir^  —  vergl.  Th.  III.  S.  612)  an, 
—  ond  buinnU  geht  die  Komposition  durch  ihren  Inhalt  Uber  das 
Lied  hinaus, 

Elwas  deutlicher  scheidet  diese  liedahnliche  Arie  sich  vom 
eigimtlktai  Uode,  weou  der.  Kempouisi  noch  besendro  musikalische 
Mhlheiiigeii  IMel,  um  den  Karakter  des  SiDgendea  be-? 
slimmter  vk  leif^non.  Der  Gesang  des  Meosstaies  in  Mo s a r  i's  Zau- 
berflttte  t,AUiS  Itob^  der  Liebe  Freadan«*  Isl  de«  InhaMe  der  Sieg^ 
stfnMM  neeh  Lied.  Aber  Moxert  nMMrte  nebr  Vem  babep  m4 
geben  DttF.die  prickelnde  Äqfgeregtheil  des  Mehren;  er  brauchte 
Verspiel,  Zvfiscbenseis,  Nechsits,  wie  sie  dem  reinen  Liede  aicbl 
nlHbig  gewesen- würen. 

inwh  die  Fülle  gehilreo  hlecher,  in  denen  neben  dem  allgemein 
iyrisehealnhsU  iiad  der  Karskterxelehnung  nooh  die  Siloetion,  Ja 
anisr  die  LokeUfill  Berikiksichtigung  fodeit.  K«. M.  Webe r  konnte 
seine  Buryaolhe  sunHobsi  nlohl  anders  «md  besser  karakterisireti,  als 
indem  er  aie  als  Bargfrtlalein  im  Butggarten  von  Nevers  auffUhrte« 
Dies  isi^lie  Grundlage  Ibcer  fisistens,  der  sdelig  rittorhche  Karakter 
isl  eS|  der  ihie  Liehe,  ihre  Treue,  ihr  Wesen  und  Leben  bedingt« 
Dies  meehle  der  Komponist  mit  Aechl  nicht  der  aeeniscben  Dekora^ 
tlen.aUsiB  ttberlaaaen;  er  sehkkt  dem  Geseng  (,,Gllfeklein  im  ThaIV) 
eine  aaslOfarliohe  Intvedoklion  versus,  die  uns  in  die  Lokslstinmiuog 
Mn^en  soll. 

S.  Arilin Bondoform. 

In  der  liedförmigen  Arie  war  zuletzt  doch  nur  ein  einziger 
Haupt-  oder  herrschender  Gedanke  zu  fassen,  dem  sich  nur  unter- 
oder  neben L^cordnele  Aeusserungen,  Andeutungen  u.  s.  w.  anschlös- 
sen, oder  aus  dem  sie  sich  durch  tieferes  Eingehn  entwickelten. 
Schreiten  wir  nun  zu  zusainmengesetztero  Teilten. 
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II.  Gnäng  mU  Orchesiei  öe^kttunß, 


Mozart  fand  in  «^pinom  Figaro  aMer  andern  dissea  TmI  für 

Cherubm*;  zu  kompootren. 


0«t  HerxttDf  Icaant, 

Sprecht:  isl  es  Liebe, 
Was  hier  so  breDDlf 

loh  wiJl*t  «nch  tagen, 
.  Wai  ia  mir  wAblt» 

Euch  will  ich's  klagen, 
Euch,  die  ihr  fiihU. 

SoDfti  waiKs  Im  Hanin 
Mir  Uidki  iwd  frei. 

Es  wareo  Schoierien 
Uod  Angst  mir  nea ; 

leUi  führt  wie  Blitxe 
Bald  Pein,  bald  tnat. 


BddFfOtl»baldttilM 
Darcfa  meine  Braak 

Ein  heimlich  Sehnen 
Ziebi,  wo  ieh  bin, 

Za  fernen  Schönen 
Hieb  tranlidi  bin; 

Dann  wird  von  Leides 
Und  innerm  Hann 

Lud  dann  voo  Freuden 
Ilain  Bosen  wann. 

Bs  \^'inkt  und  folgl  mir 
Nun  überall,  — 

Und  doch  bebagi  mir 
Dia  aflSM  QanL 


Die  Unruh«,  die  sich  in  dem  erwachenden  Herzen  des  verzog- 
nen Edelknaben  regt,  das  wäre  der  allgemeine  Inhalt  des  Gedichts. 
Mite  nur  er  laut  und  fUblbar  werden,  so  v/äro  die  Liedform  einge* 
treten.  Allein  das  wSre  fUr  dieScene  wio  für  die  Karakteristik  Gbe* 
rnbin's  zu  wenig,  ~  es  vrHrt  nicht  einmal  ausführbar  gewesen  im 
Raum  eines  so  engen  Verses.  Dass  die  letztere  Behauptung  richtig 
bleibt,  selbst  wenn  man  die  etwa  solftssige  TexlwiederlK>ltuig  and 
eine  OrchesCerelnleitaiig  binsudenkl,  l^eieugtlfotartf«  Kemposillon; 
in  üir  maebi  des  Orchester  eine  SinteiUing  und  werden  4ia  beiden 
fetalen  Seilen-  des  erelen  Verses  wlederhoU  und  Niemand  wOrdt 
sieb  mit  eHiem  Schlüsse  der  Komposüion  an  dieser  Stofte>  (Teld 
fttfrieden  gestellt  linden.  Innerlieh  and  äusserlleb  wird  also  eiBt 
umfassendere  Form  ndthlg.  Motart  erkennt  fm  ersten  Vene  den 
eigentlicben  Hauptinhalt:  dieses  Ahnen,  das  in  Pirage  hervorbre* 
chende  Bewusst werden  des  neuen  Gefühls.  Dieser  Vers  wird  elsa 
Hnuptsats  seiner  Komposition  und  nimmt  nach  bekannte«  Geselsei 
(Tb.  III.  S.  94)  Liedform  an.  Die  übrigen  Verse  haben  gemeinsaineu 
Inhalt:  Schilderung  der  Vernnderung,  der  Regungen,  die  in  dem 
Gemüth  des  Knaben  stattgefunden.  Diese  ganze  Schilderung  findet 
ihre  Bedeutung  und  Wichtigkeit  eben  nur  im  ersten  Verse;  da  klaren 
sich  alle  diese  einzelnen  Regungen  zu  dem  Bewusstwerden  jenes 
neuen  Gefühls  auf;  der  Inhalt  des  ersten  Verses  bestätigt  sich  hier- 

* 

*)  Es  schien  sweckmMsaig,  die  populilrsten  und  Csssilehalea  Balipiale  mä 
statt  des  vielleicht  nicht  Jedermann  getsnllgen  ilalianiscben  Textes  &  (weno 

nuiii  etwas  ungrlonir«'  Urhf>rM>tzung  zo  nehmen,  »wo  9i  ohne VerrSckoiig 
des  Gesichlspnjikts  geben  wolite. 
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mit  als  Hauptt-üche  und  der  der  übrigen  Verse  als  iNel)ens;Hhe. 
Wenn  das  schon  vom  güsanuulen  Inhalt  der  letzten  sechs  Verse 
gelten  muss,  dann  noch  vielmehr  von  den  einzelnen  Momenten  des- 
selben ;  jeder  Zui;  ist  hier  eben  nur  «  in  Strich  im  güDKen  Büde, 
keiner  hat  für  sich  besondre  Wichtigkeit. 

Hiermit  ist  die  Form  entschieden.  >ach  dem  Hauptsatze  kön- 
nen die  Übrigen  Verse  nur  —  Gang  werden,  und  zwar  Gang  von 
einzelnen  Sätzen,  die  nach  Inhalt  und  Modulation  locker  an  einander 
gereibt  sind ,  wie  die  einzelnen  Zttge  des  Gedichts  innerhalb  der 
ielzten  sechs  Verse.  Mozart  stellt  den  Hauptsjitz  in  i9dur  auf  und 
schliesst  Tollkommen'.  Nun  folgt  ein  Satz  [vier  Takte)  In  zwei  Ab- 
schnitten in  Fdur,  —  ein  zweiter  in  sweimal  «wei  Takten,  der  nach 
Dmoll  und  Cdur  geht,  —  ein  dritter,  der' wieder  in  Fdur  auflritt 
und  nach  einem  Halbscbluss  einen  .vierten  in  Fmoll  schliessendeii 
nach  sich  sieht,  und  So  folgen  Satze  in  Asdutf  und  Gmoll,  £'«dnr, 
Fr-  und  GmoU,  üdur  mit  einem  Schluss  auf  Fdur.  Alle  diese  Satxe 
sind  mehr  oder  weniger  fest  abgescblössen,  haben  mehr  oder  weni- 
ger Aehnlicbkeit  unter  einander,  gelegentlich  eine  Entlehnung  aus 
dem  Hauptsats,  endlich  eine  duroh  die  ganse  Komposition  festge- 
baltne  gemeinsame  Begleiiungsfigur  Aber  schon  ihre  Anzahl  und 
lockere  Folge,  dann  die  schweifende  Modulation,  —  alles  beweist, 
dass  hier  weder  ein  einziger. Sats  vorbanden, . noch  von  den  ver-> 
schiednen  Stftzen  einer  der  Keruf  dete.  vielmehr  alle  eine  Satskelte 
(Th.  L  S.  831),  ein  Gang  sind. 

Folglich  kann  der  Komponist  eben9o  wenig  an  ihnen  Befriedi- 
gung^  als  der  Siebter  in  ihnen  dan  Gipfel  6nden;  er  kehrt  in^den 
Hauptton  zurtlck,  und  so  ist  also  für  seine  Arie 

d  ie  e^ste  Ron  deform 

nothwendig  geworden. 

Eine  verwandle  Konsh  uklu»ii  /t  i^L  die  Arie  Noti  f/in  unärai 
(»Düt  L  veijiiss«)in  derselben  Oper.  M  o  z  a  rt  hildel  eiiu  n  11  a  u  p  t  s  a  t  z 
(bis  Takt  13]  in  Cdur,  in  dem  der  ilHupiitiiialL  (Figaro  cruiahnt  den 
Pagen,  der  sein  Uffizierpalenl  erhallen  hat,  unter  den  Waffen  alle 
Liebelei  zu  vergessen  und  nur  der  Ehre  zu  leben)  ausgesprochen 
und  vollkouimea  in  C  geschlossen  wird.  Nun  wird  dem  JttDgling 
gesagt,  dass  es  mit  dem  bisherigen  Tand  und  Schmuck  ein  Ende 
habe.  Dieser  Zusatz  und  Nebengedanke  tritt  als  Seitensatz  in 
Gdar  auC,  und  wenn  auch  der  Gesang  selber  niehisum  Gange  wird, 
so  tritt  docb  die  Begleitung  zu  dem  melirmals  wiederholten  SoUuase 
gangartig  aufund  fuhrt  zur  Wiederholung  des  Hauptsatzes.  —  Eine 
zweite  A  l>sch weifung ,  die  das  kriegerische  Leben  sebildert,  bebt 
satzartig  an,  gebt  aber  bald  gangartig  von  Cdur  Uber  Gdur,  I>moll, 
£moll,  Cdur  (wo  ein  fest  geprflgler  Satz  sich  bildet)  nach  (? dar, 
wo  stell  di^  gangartige  Bewegung  Uber  der  Schlussformel,  wie  mdk 
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dem  ersten  SeitfusaU  bemerkt  uordeii,  wiederholt.  Nach  dieser 
halb  gang-,  halb  satzarligen,  gleichsam  einen  z  w  e i  ten  S eiten- 
satz  darstellenden  Ausführung  wird  der  Hauptsatz  wiederholt  oad 
aus  jenem  schon  in  der  zweiten  Seitenpartie  bervorgebobnmi  teU 
ein  marscbartiger  An  b  a  n  g  gebildet,  so  dass  man  die  Arie  als 

Rondo  dritter  Form 

auszasprecbeo  hStte. 

3.  Arie  in  Sonaienforoi. 
Die  RondoforineD  iMden  ihre  BegrUndung  dario,  dass  ein  Thefl 
des  Textes  als  Kern  des  Ganzen,  als  Hauptsache  und  Hauptsatz  her- 
vortrat, der  andre  Theil  des  Textes  aber  steh  Jenem  nur  als  Neben- 
sache und  Nebensatz  anscbloss.  Hier  bedurfte  der  Hauplsalc  der 
Wiederholung,  nicht  aber  der  NebensaU.  Betrachten  wir  nun  eines 
andern  Text,  den  der  Tenorarie  aus  dem  sweiten  Akt  des  Don 
Juan: 

Thriincn,  vom  Freund  getrockaeti 
An  stMtier  Brust  vergossen: 
Bald  ist  aus  euch  geflossen 
Dercw'gen  TroaeQuilL 

Lass  über  Dir  die  Himmol 
Mit  Schrecken  sich  umthUrmeOi 
Naht  Dir  bei  ihren  StüriDea 
Bin  FfeMd,  Dieb  la  taseMfiMB» 
Dtio  Himmel  bleibt  daaa  heU. 

Hier  geböri  das  ganze  Gedicht  dem  einen  Gedanken  an,  1)  wei- 
chen Trost  und  2]  welche  Stütze  Freundschaft  gewährt.  Beide 
Verse  widmen  sich  also  demselben  Gedanken,  jeder  aber  fasst  eine 
wesentlich  unlerschiedne  Seite,  und  man  kann  nicht  behaupun, 
dass  eine  von  beiden  die  wichtigere  sei,  die  andre  nur  beiiauiig  zur 
Betrachtung  kommen  dttrfe. 

Mozart  fasst  den  ersten  Vers  als  Hauptsatz  in  Bdur  und 
bildet  ihn  in  zwcitheilfjjer  Liedform  (die  zwei  ersten  Verse  cehen 
den  ersten,  in  i'dur  schliessend^n  Theil)  mit  Anhang  und  \o!I-  , 
koiiiinneiii  Schluss  aus.  Der  zweite  Vers  tritt  als  Seitensaiz  ifl 
(/  inoU  auf,  wendet  sich  sogleich  in  die  gebührendo  Tonart  Fdur, 
und  zun»  Schluss  eines  ersten  Theils  in  Cdur,  dann  zu  einem  zwei- 
ten Theil  nach  F.  Hier  schliesst  der  Seilciisatz  (der  also  wieder 
zweitheilige  Liedform  hat)  und  wendet  mit  einer  Possage  über  de« 
Schlusston  (orgel punktartige  Bewegung  statt  des  Ganges)  lum 
Hauptsätze  zurUck.  Könnte  mit  diesem  geschlossen  werden,  so 
hütttio  wir  ein  Rondo  zweiter  Form  vor  uns ;  es  ist  aber  schon  obsi 
unstatthaft  befunden  worden,  einen  Theil  dieses  Textes  gleiehsi« 
als  Nebenseohe  surttckzusetcen.  Daher  wird  zuerst  der  Hauptssts, 
dann  aber  auch  (wenigstens  dem  wichtigem  Inhalte  nach ,  —  der 
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Anfang  ist  geändert}  der  Seilensalz,  nalürlich  im  Hauption,  wieder- 
holt. Es  ist  also  hier  Sonalen-,  oder  genauer  gesprochen  Sonalinen- 
form  zur  Anwendung  gekommen. 

Bit'  Arien,  die  wir  bis  hierher  besprochen,  sind  auf  eine  einzige 
der  schon  bekannten  Formen  beschrankt.  In  der  Liedform,  Rondo- 
und  Sonalcnform  Hess  sich  ihr  ganzer  Inhalt  vollständig  fassen.  Die 
Ycriheilung  des  Textes  unter  Haupt-  und  Seitenpartie  folgte  durch- 
aus der  wesentlichen  Gliederung  seines  Inhalts ,  keineswegs  etwa 
dem  blossen  äosserlichen  LKngenmaass  der  verschiednen  Verse  oder 
Abschnitte;  In  der  S.  478  betrachtaten  Ariei.  B.  nimmt  der  Haupt- 
satz einen,  und  der  Gang  oder  die  Seitenpartie  nimmt  sechs  Verse 
ein.  Es  Ist  in  Bezug  auf  das  dasseHicbe  Maass  nur  das  Eine  zu 
wttnsclieo ,  dass  der  Text  im  Ganzen  oder  einer  eiDzeloe n  Partie 
nicht  zu  Itiirs  sei,  um  ohne  flberhHufle  Wiederliolong  oder  Ober* 
trieboe  Dehnung  der  Worte  Stoff  genug  ftlr  die  Ausführung  des 
musikaHschen  Gedankens  zu  geben,  —  und  nicht  so  lan^,  uui 
nicht  den  Komponisten  zur  Dehnung  der  Musik  zu  zwingen.  Allein 
so  wohlbegrttndet  das  eine  und  andre  Begehr  ist,  so  ISsst  sieh  doch 
etwas  Genaueres,  s.  B.  ein  bestimmtes  Maass  fUr  jede  Form  oder 
jeden  Theil,  unmöglich  festsetsen,  weil  es  In  jedem  einzelnen  Fall 
auf  den  Inhalt  ankommt  und  auf  die  Möglichkeit,  ihn  zu  dehnen  oder 
zu  drangen,  ihn  ganz  oder  tlietlweis  zu  wiederholen  oder  lelchl 
und  kurz  zusammenzufassen. 

Dieselben  Grundsätze  bestimmen  nun  auch  die  grossem  Arien- 
btldungen,  deren  Im  Wesentlichen  zwei  zu  uoterschelden  sind,  nttm- 
Uefa  ztmSchst  die 

4.  Arie  zusammengesetzter  Form. 

Wir  betrachten  sie  an  einem  ausMozari*s  Idomeneus  entlehn- 
ten Beispiele  zuerst.  Idomeneus,  der  durch  ein  übereiltes  Gelübde  aksh 
gedrUngt  siebt,  den  eignen  Sobn  zu  opfern,  thtt  mit  dieser  Arie  — 

A  Ein  kltKeeder  Schttten 

Wird  mich  umschweben. 

Zu  jeder  Stunde 
Wcril'  ich  eibeboa 
Vor  seiaeai  Blick. 

B.  Mil  blut'ger  Wände, 

Mit  blassem  Antlitz 

Wird  er  oitch  mnhnen 
An  mein  Verbrechen, 
An  sein  Qescbtek. 

C  WHch«  Schrecken! 

Welch*  Entsetzen  t 

D.  ..  ...Ach,  mein  Herz, 

Von  Oiin!  '/<M-ris8eD, 
I  iM  jüt  laui»eadlttchea  Tod. 
Marz ,  Konp.  L.  IV.  4.  AbA.  3| 
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auf,  deren  einheils voller  Inhalt  der  Schmelz  über  die  ihm  auferlegte 
Unlbat  uod  ihre  Folgen  ist. 

Treten  wir  dem  Inhalt  naher,  so  scheidet  er  sich  in  zwei  Par- 
tien. In  der  ersten  [A  und  B)  stellt  sich  IdomenettS  die  Folge  seiner 
Th»t  als  ein  Zukünftiges  vor;  der  Schatten  Idomanl's  wird  ihm 
erscheinen,  wird  ihn  verfolgen.  In  der  zweiten  Partie  (G  und 
fitthlt  er  jene  Qualen  schon  nls  gegenwärtige,  ist  ihnen  schon  hinge- 
geben im  Geist,  ehe  noch  das  Schreckliche  geschehn. 

Fassen  wir  die  erste  Partie  fttr  sich,  so  tritt  sie  wieder  tu  twei 
Absebnitte  aus  einander ;  im  ersten  ( A )  spricht  Idomeneus  mehr  ans 
seiner  eignen  Empfindung  (ihn  wird  der  Schalten  umschweben ,  er 
wird  erbeben))  spricht  mehr  sein  Gefühl  subjektiv  aus;  im  zweiten 
(B)  verlieft  er  sich  mehr  objektiv  in  die  Umi  drohende  Erscheinung. 
Unslreitig  ist  der  Inhalt  des  ersten  dieser  Abschnitle  für  die  Empfing 
dung  des  Singenden  Hauptsache  und  somit  die  erste  oder  zweite 
Rondoform  vom  Texte  bedingt.  Mosa  rt  hat  sich  ft&r  die  letslere 
entschieden  und  mit  vollem  Aechle. 

Betrachten  wir  die  zweite  Parlie  der  Arie  für  sich  ^  so  hat  sie 
dem  Gedanken  nach  nur  einen  einigen  Inhalt :  die  Qual  des  Gewis- 
sens. Dcmungeachtet  bat  Mozart  auch  diese  Parlie  in  zwei  Ab> 
schnitte  (C  und  D)  serlegt  und  wieder  mit  vollem  Hechte.  Denn  die 
wenigen  Worte  des  ersten  Abschnitts  (G),  wenn  sie  auch  keineo 
eignen  und  abgeschlossnen  Gedanken  aussprechen,  umfassen  doch 
in  der  Seele  des  Leidenden  eine  Welt  von  Schmerz,  in  die  der  aiit- 
lebende  und  mitfühlende  Tondichter  sich  vertiefen,  in  der  er  weilen, 
die  er  vollsUindig  austönen  musste,  unmöglich  mit  b!os5^er  RezitatioD, 
als  eine  blosse  Zusatz phrase  zu  dem  Folgenden  abfertigen  konnte. 
Diese  swei  kurzen  Zeilen  werden  Hauptsatz  und  die  letzten  (Dj 
werden  ein  neuer  Satz,  aKso  Seitensatz.  Aber  der  Inhalt  des 
Seitensatzes  vervollständigt ,  vollendet  erst  den  Inhalt  der  vortgen 
Verse,  die  ohne  ihn  Exktaroationen  ohne  bestimmten  Gegenstand 
sein  v^irden  ;  er  ist  also  ebenso  wichtig.  Folglich  muss  nicht  bios 
der  Hauptsatz  C,  sondern  auch  der  Seitensatz  D  wiederholt  werden, 
und  somit  ist  für  die  zweite  Partie  der  Arie  die  SonatenforiD 
nothwendig.  Mozart  hat  sie  ergriflTen. 

Es  bleibt  aber  noch  das  Lelzte  zu  bedenken:  wie  yereinigeo 
sich  die  beiden  Partien  der  Arie?  —  Denn  es  ist  zu  besorgen,  dass 
mit  dem  Abschluss  des  Rondo's  eine  formelle  Befriedigung  gegeben 
wird ,  die  jede  weitere  Fortführung  als  ein  nicht  mehr  Erwartetes, 
als  ein  nicht  mehr  Dazugehöriges  und  darum  Lästiges  aufnehmen  ' 
lasse.  Dies  würde  namentlich  auch  in  der  Modulation  empfindbar 
werden.  Moznrt  sotzt  die  Rondopartie  in  C  dur,  die  Sonalenparlie 
\\\  C  III  oll  (iiiil  Durschluss)  ,  also  würde  C  auf  C  foltien  lassen.  — 
£s  darf  also  das  Kondo  nicht  befriedigend  abschiiessen;  Mozart 
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unterlllsst  im  Rondo  die  Wiederholung  des  Hauptnlies  und  fllbrt  da, 
wo  man  sie  erwartet,  den  Hauptsatz  (G)  und  die  ganze  sweile  Par* 
tie  ein. 

Hiermit  ist  der  Weg  beseiclmet  lu  noch  weitem  Zusammen- 
setsangen  und  tu  der  grossten,  in  der  die  Arie  den  Namen 

5.  Scene 

annimmt.  Unter  Scene  versteht  man  einen  aus  mehrer  n  l  u  lien  — 
und  namentlich  einer  rezitativischen  —  zusammengesetzten  Sologe- 
sang. In  den  meisten  Fnllen  wird  mit  dem  Rezitativ  (als  der  unter- 
geordnetsten Form)  anpt  fangen ;  es  folgt  ein  Innc^^amer  Satz  in  Lied- 
oder kleiner  Rondülorm ;  den  Schluss  macht  ein  grosserer  in  Rondo- 
oder Sonatenform  ge^irliricbncr  Satz  in  schnellerer  Bewegunii.  Von 
dieser  gebrüuchlichslen  Geslaltung  kann  es  indt  ss  so  viel  Ausnahmen 
geben,  als  es  Wege  giebt  für  die  KntwickclunL'  eines  lyrisch-drama- 
tischen Zustandes;  das  Rezitativ  kann  nicht  Idus  in  Anfang,  es  kann 
zwischen  den  andern  Sätzen  auftreten  und  sie  vprknü{)fen,  es  kann 
den  Schluss  der  Scene  machen,  wenn  in  derselben  die  Wichtigkeit 
des  Worts  zuletzt  vorherrscht,  —  oder  die  Stimmung  wieder  in 
Gegensätze  auseinanderlritt,  die  (Th.  III.  S.  387)  gegen  einander  erwo- 
gen, nicht  verschmolzen  sein  wollen,  —  oder  endlich,  wenn  die 
Gewalt  der  Leidenschaft  so  überwältigend  hervortritt,  dass  das  Maass 
der  bestimmtem  Formen  nicht  mehr  ohne  Verläugnuni»  oder  Schwä- 
chung des  Inhalts  festgehalten  werden  kann.  Ein  karakteristiscb 
erschöpfendes  Beispiel  dafür  giebt  die  erste  Scene  des  Orpheus 
{ChKLino  il  mio  ben  cos))  in  Gluck's  Oper.  So  ist  auch  eine  Umord- 
liung  oder  aiidie  W.ihl  der  festen  Tbeile  der  Scene  in  vielfältigen 
Bichtungen  möglich.  Ueber  alle  diese  Gestaltungen  lässt  sich  im 
Allgemeinen  nur  wenig  sagen.  Es  luuss  zuvordersl  jede  Partie  in 
sich  befriedigend  daiuil  man  jede  nach  voller  Bedeutung  und  kial't 
fasse),  aber  doch  m  solcher  Weise  (also  mii  einem  rhythmisch,  oder 
melodisch,  oder  harmonisch  gestörten  Schluss^  abgeschlossen  wer- 
den, dass  die  Folge  einer  neuen  l'artie  vorausgefühlt  und  Theil- 
nahme  für  dieselbe  erweckt  werde.  —  Die  einzelnen  Partien  müssen 
(wie  wir  schon  in  mannigfachen  Formen  gelernt  haben)  durch  Modu' 
lationsordnung,  Inhalt  und  Stimmung  in  Einheil  unter  einander 
erhalten  werden.  In  der  Regel  wird  diese  Einheit  befördert,  wenn 
die  Scene  in  dem  Tone  schliesst,  in  dem  sie  angefangen;  dies  ist 
jedoch  keineswegs  für  unerlässlich  zu  achten,  kann  vielmehr  dureli 
Inhalt  und  Stimmung  oft  unthunlich  werden.  —  Endliob  ist  es  rath- 
sam, nicht  zu  viel  und  vielerlei  Partien  auf  einander  zu  bttufen,  weil 
damit  Haltung  des  Gänsen  und  Nachdruck  des  Binseinen  gleich-* 
«ilsaig  gefiüirdet  werden. 

Hierauf  muss  die  allgem^ne  Lehre,  wenn  sie  nicht  in  abstralL* 
ten  Vorschriften  sum  Unrecht  oder  xur  Nichtbeachtung  gegen  den 

31» 
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ImbaK  der  Kuost  sich  verirren  ^ll«  sich  beschränken;  a^Ies  Ndbero 
über  die  Anlage  der  Scene  |i£|ngl  vom  ffil^alf  uod  den  Yerbältnisseii 
der  besondern  Aufgabe  ab  und  kann  besonders  in  dramalischeD 
Aufgdi^n  —  wo  allerdinigs  dif  ^üQfiiung  auf  der  BUbn^  erläuternd 
and  anreizend  witwirl^  —  i^eft  yqn  deofi  obaa  AnS^^tlM^^  abwei* 
chen  und  darüber  hinaasgehn.  Da^a  Übrigens  auch  in  nicht-theatra- 
lischen Scenen  sehr  weil  gegangen  werden  kann,  zeigt  die  Scene 
Ahperfido!  von  Beelhovrn  und  noch  mehr  das  Monodrama  ,,Ari- 
adne  aaf  Naxos^^  von  Uaydn;  das  letztere  besteht  etgeniiidi  aas 
Bwet  —  aber  durchans  zusammengehörigen  Scenen. 

Dies  sind  die  wesentlichen  Formen  der  Arie.  Ist  dieselbe  leich- 
tem Inhalts  und  beschränkt  sie  sich  auf  eine  einxige  Form  (meistens 
Rondofonn),  so  wird  sie 

Ariette 

genannt.  Ist  sie  sanCterni  stillen  Inhalts  vind  wieder  auf  einen  (msist 
wohl  liedlbrmigen)  Sats  in  langsamerer  Be^e^ung  beschränkt,  90 
erhttit  sie  bisweilen  den  Namen 

Kavatine, 

dessen  Anwendung  aber  oft  ziemlich  willkübrlicl]  geschieht*). 

Wird  ein  Theil  der  Arie,  —  meist  der  aus  den:  letzten  Satie 
(Haupt-  oder  Seitensatz)  zum  Schluss  führende,  —  zu  l^issagea  und 
Rouladen  benutzt,  in  denen  sich  die  Kehlfcrtigkcil  deä  Sängers  zei- 
gen soll,  so  heisst  die  Arie 

Bravourarie ; 

wird  in  der  Arie  ein  obligates  Instrument  zu  bc5^onders  cUUizendem, 
gleichsam  mit  der  Sincstimme  wetteiferndem  Spiel  verweodet|  so 
erhält  die  Komposition  den  Namen 

konsertirende  Scen^  oder  Ari^; 

tritt  endlich  der  Solostimme  ausser  dem  Orcbeater  auch  ^  Ow 
von  $timmaa  sor  Seite,  so  entsteht  die 

See ne  oder  Arie  mit  Gbor. 

üeber  alle  diese  Ativvendungsweisen  oder  Geslallungsweiseo  is\ 
keine  weitere  Bemerkung  nothig.  Die  wichtigste  derselben  ist  die 


Der  Name  hat  seinen  Ursprung  and  seine  bestimmte  Bedeotoo^  in  d«r 
mmonrtieehea  Perioda,  to  dar  die  Ariea  (besoedart  die  OperBarieo  ^arJannli 
kamohandae  Iialiaoar,  —  Hiadal»  6 lack  o.  A.  haitao  sieh  aeboa  ftel  n 

bewegen  gewusst)  meist  einen  ganz  bestimmten  Zuschnitt  hatten.  Sie  besUo- 
den  nämlich  fwie  z,  B,  die  in  G  r  r  u n's  Tod  Je^u)  aus  einem  ersten  Sa'r  'Aliegroj 
und  einem  zweiten  (Adagio,  Andante),  nach  welchem  der  erste  iNoie  für  Note 
wiederholt  wurde.  Eine  Arie  nun,  die  sich  auf  den  ersten  Satz  (also  ohne  An- 
dante and  WtadarlioloDg  daa  antaa  Salsas}  bascbnnkia,  Uaia  Artatta,  *-dli 
aich  nur  auf  daa  swaltao  Sats  (ohoa  die  Allagro'a)  basehrinkta«  l|l#|sGaTatt 
adafcCavatioa. 
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Arie  mit  Chor.  Sie  beruht  darauf,  dass  die  Rede  der  Hauptperson 
von  einem  Chor  ihr  Bei-  oder  Entgegentreteoder  Zustimmung  oder 
Widerspruch  erfährt;  im  erstem  Falle  wird  der  Sologesang  vom 
Chor  QDtersttttil,  im  letstern  gerath  er  mit  demkefben  in  GegeDSati, 
uid  es  kknn  in  beiden  Fällen,  besonders  Hn  erstem,  an  geistiger 
BereieberoDg  und  Steigemng  nicht  feblea.  Der  Komponist  hat  die 
Aofgabe,  einerseits  den  Chor  in  gehaltvoller  und  seiner  Bedeutung 
ingeftoetoeniBr  Weise  zu  beschAfiigen ,  Andererseits  aber  ihn  doch 
auch  Üo  weit  surQeksuhalten,  dass  die  Solostimme  als  herrschende 
und  Rauptpartie  sich  dem  Chor  wie  dßm  Orchesteir  {gegenüber  be* 
lianpten  tonne.  Was  in  ausserlicher  Beziehung  darüber  tu  sagen 
Ware,  Iii  aus  dem  su  entnehmen  i  whs  Uber  das  Veirhttitniss  des 
Orchesters  zam  Gesang  (besonders  Sologesang)  uttd  der  Bipieustim-- 
tnen  zii  obligaten  oder  Hauptsiimmen  mligetheilt  wordl^ii.  bas 
I^her^  Ihttss  n^bh  Situation  und  Tett  ermessen  weirden. 


Vierter  Abschnitt 

Die  mehrsilmniigeD  l^ioaAtie. 

Abgesehen  \o\n  mehrstinirnigen  Liede,  das  bereits  Th.  III. 
S.  439  zur  ErwüLiuriii  gekommen,  sind  hier  diejenigen  Sätze  zu  be- 
tracblen,  in  denen  zu  ei  otier  mehr  SoIo-^Uniinen  selbständig,  — 
nicht  blöS  die  eine  zur  Bettleilung  der  andern,  zusammenwirken. 

Fs  ^rilt  in  dergleichen  Setzen  der  Dialog  zweier  oder  mehrerer 
t*ersonen  in  die  niusikalist  he  Sphäre,  deren  jede  eit^enlhümb'cben 
Inhalt  auSzusprerhen  und  sich  damit  als  selbständige,  künstlerische 
t*erson  d.irzusleÜen  hat,  während  doch  alle  durch  gern  einsame  und 
gleichzeitige  Cmpßndurtg  oder  Hnndlunp  durch  gemeinsames  oder 
widersprechendes  Interesse  an  einem  bestimmten  Gegenstand  unter 
einander  irt  tBe^iebuii'g  treten.  Zärtliche  GesUlndnisse  oder  Bittp  und 
Gewährung  zweier  Liebenden  gegen  einander,  —  irgend  eid  Streit 
zweier  gegen  einen  dritten,  oder  zweier  unter  einander,  während 
der  Drille  betraclitend ,  begütigend,  aufieizend  hinzutritt,  —  dies 
sind  Momente,  in  denen  verschiedue  Individualitäten,  jede  sich 
selbständig  erhallend  und  bewahrend,  doch  durch  ein  zusammen- 
treffendes Interesse  oder  durch  einen,  jede  Partie  nach  ihrer  Seite 
bin  intercssirendcu  Widerstreit  zu  einer  einheitvollen  Wechselwir- 
kting  verbunden  werden.  Fehlt  di  >e  verneinende  Beziehuniz,  so 
kuiiuea  eiüzciüe  Peräonen  sicii  oach  uuaudcr  aussprechonj  aber  es 
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ist  keio  iooerer  GruDiI  vorhanden,  sie  susammenzubriogeD,  und 

ihrem  Verein  wUrde  die  Kr.ifi  wahrer  innerer  Einheit  [fehleo.  Ein 
Beispiel  giebt  Goclbe's  Gedicht  ,,Verschiedne  Eoipflndungen  an 
einem  Platze''.  Hier  tritt  zuerst  ,,das  Hüdeben''  aul,  entxtlcki  und 
erschreckt  vom  Anblick  des  Geliebten,  —  dann  ,,der  Jüngling'^ 
die  Geliebte  sehnsuchtsvoll  suchend,  — dann  ,,der  Schmachtende", 
der,  verkannt  von  der  Menge",  die  Einsamkeit  sucht  für  sein  Lei- 
den, das  doch  auch  sein  Glück  ist,  —  zuletzt  ,,der  Jäger",  der 
Jagdbeute  froh.  Die  beiden  ersten  Personen  kann  man  sich  noch  in 
Beziehung  zu  einander  denken,  nur  dass  diese  nicht  in  einem  eini- 
genden Augenblick  hervorlritl  und  zur  thütigen  Wechselbeziehung 
wird;  die  dritte  —  und  noch  auffallender  die  vierte  Person  bleiben 
von  jeder  Beziehung  zu  den  vorigen  und  unter  einander  ausge- 
schlossen. Es  ist  dies  also  eine  Reihe  von  vier  Gedichten,  nur  durch 
die  lockere  Yorslellung  aneinandergehailen,  dass  diese  vier  Perso- 
nen (und  möglicher  Weise  noch  viele  andre)  zufüllig  nach  einander 
dieselbe  Steile  —  etwa  im  Walde  betreten  und  sich  da  einr  jede 
ihrem  eignen  Interes.-e  ül)(  riassen  haben.  Der  Komponist  würde 
hier  so  wenig  eine  innere  Einheit  erhalten,  als  der  Dirhler  sie  hat 
geben  wollen;  ja,  er  würde,  wenn  ei  dio  vier  Personen  in  einem 
Moment  musikalisch  veremigle ,  ihre  Stimmen  melir  oder  weniger 
verwebte  und  verband*,  unvermeidlich  Worte  und  Karaktere  durch 
einander  wirren  und  einander  gegenseitig  störend  und  verdunkelnd 
machen. 

Wenden  wir  uns  nun  von  dieser  gemeinsamen  Vorbestimmuog 
an  die  einzelnen  Formen,  so  ist 

I.  das  Duett 
die  einfachste  derselben^  und  desshalb  suerst  zu  betrachten. 

Im  Duett  treten  zwei  Personen  zu  einander,  haben  also  jede 
sich  als  selbständige,  eigenthttmliehe  Person,  —  zogleicb  aber  a«6li 
als  zwei  Personen,  deren  Interesse  in  einem  Moment  und  Zeitpunkt 
lasammentrifft,  zu  bewähren.  Diese  beiden  Foderungen  lUfnnen  in 
der  mannigfachsten  Weise  erfüllt  werden ,  und  hiernach  bestimmt 
sich  Inhalt  und  Form  des  Duetts. 

Wenn  z.  B.  in  MozarVs  Titus  die  beiden  Freunde  in  folgenden 
Versen  — 

4 

In  diioem  Arm  zn  weiiea, 
Freand,  welche  Seligkeit  I 
Lass  Glück  und  Schmerz  ans  theUeOt 
Voll  treuer  Zärtlichkeit. 

die  ihnen  gemeinsame  und  ganz  gleiche  Empfindung  aussprechen: 
so  konnte  es  schon  genügen,  beiden  die  Verse  zu  gleichzeitigem 
Vortrag  und  ohne  alle  Individualisirung,  also  in  homophoner  Zwei*- 
stimmigkeit  zu  geben;  dann  w^e  die  Komposition  ein  sweistini- 
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miges  Lied  geworden.  Mozart  ist  oar  einen  Schritt  weiter  ge- 
gangen. Nachdem  er  das  Game  in  einfacher  Liedweiae  vocgeatellt, 
vertheilt  er  die  Worte  . 

Laif  Glück  —  uod  Schmers  ^  uns  theilen  —  tüI!  treeer  

unior  die  einander  abiusenden  Stimmen,  die  dann  im  nächsten  Worte 
wieder  zusammentreten  und  durcijaus  lieiltnas.sip:  zu  Ende  f^ehn.  Bei 
der  voIikomtnDen  Einigkeil  der  Personen  und  iateresseo  genügte 
diese  ÜUchtige  Unterscheidung. 

Eine  fast  gleiche  Aufgabe  stellte  sich  demselben  Koiiiponisien 
in  dem  Duett  des  Annio  uud  der  Servilin.  Auch  hier  sind  es  zwei 
innig  verbundiie,  in  Gesinnung  und  Siimmung  verwandte  PersoneUi 
die  das  Duett  vereint.  Annio  beginnt : 

Ach  venaib',  de  Aeaarviblle, 

Diesen  Namen  meinem  Munde, 
Noch  gewohnt  von  iinserm  Bunde» 
Ibo  mit  Woooe  dir  zu  wethn. 

*  4 

ServiUa  entgegnet  in  gleicher  Stimmung  und  daher  in  derael- 
ben  Melodie: 

A<^,  höf  auf  mein  Herz  zu  quälen*). 
Du,  der  Einte,  dem  ich  brannte. 
Den  ich  mein  auf  Erden  nannte, 
Do  wirst  auch  der  LatAte  sein. 

Nor  eine  leise  Färbung  des  Orchesters  (die  Melodie:  wird  bei 
Annio  vom  Fagott,  bei  Servilia  von  der  Flöte  begleitet)  unterscheidet 
beide  Persönlichkeiten,  da  Annio  sogar  derselben  Stimmklasae,  dem 
IKskant,  angehört.  Dies  ist  der  H aap tsats,  von  einer  einielnen 
Stimme  vorgetragen,  von  der  andern,  ebenfalls  allein  gehenden, 
wiederholt.     Nun  treten  beide  Stimmen  mit  Wecbselrede  aaf|  — 

Cari  accenti  del  niio  bene  I  —  .  . 
Ob  mia  dolce  cara  speme !  — 

beide  Uber  einen  Grundgedanken  etwas  abweichend  geformt,  und 
vereinen  sich  dann  in  den  Worten : 

Pill  che  ascolto  i  sensi  taoi, 
lo  me  cresc«  ptii  l'ardor. 

m 

sum  ersten  Mal  in  einfacher  Zweistimmigkeit.  Diese  Partie,  deren 
Hauplsitz  die  Dominante  desHaopttons  ist,  bildet  einen  Seiten-r 


*)  Manche  Unebenheit,  die  sogar  die  Auffas^nnc  MoznrCs  bisweilen  zwei- 
ieihati  machen  ItunnlOf  gehört  dem  untergeiegtea  Jexi  uu  und  ii>t  im  Ongmai- 

tait  nicht  vorbanden. 
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satz,  nach  dem  in  einem  einigen  Ausdruck  des  gegenseitigen  Ge- 
fühls der  Hauptsatz  im  Il?uifiilon  wiederkehrt,  zweislimmig  und 
homophon,  aber  mit  einer  geiegenliich  eigenlhtlnili(  horn  Zeichnung 
der  zweilen  Sünjme.   So  ergab  sich  die  zweite  Rondo  form. 

Als  letztes  Beispiel  diene  das  ersle  Duell  dieser  Oper,  in  dem 
wieder  zwei  Liebende,  aber  mit  getrennii  rr\  Interessen  auftreten. 
Seilus  ist  nur  von  seiner  Liebe  erfüllt  und  durch  sie  bestimmt,  jedes 
Verlangen  der  Geliebten  zu  erfüllen;  Yitellia  begehrt  Wiedereio- 
selzuog  auf  den  Thron,  den  Titus  ihr  vorenthalte,  und  w  ird  sich  nur 
dem  Wiederhersleller  ihrer  Rechte  geben;  das  Interesse  heider  ist 
nicht  ein  gleiches,  aber  ein  verkii(i[)fies  und  in  der  leidenschaft- 
lichen Erregung  beider  noch  inniger  zusänuuen.schiuelzendes.  Die- 
ser Inhalt  bestimmt  die  Form,  aber  eine  andre  als  die  bisher 
aufgefundnen. 

Sexuis  spricht  seine  Bereitwillitikeil  flJr  Vitellia's  Willen  aus,  sie 
ihre  Foderunji ;  er  in  einem  periodischen  Liedsatz  in  /'\lur .  sie  in 
einem  Liedsntz  in  C  dur,  gleichsam  Haupt-  und  Seitensatz.  In  kürzerer 
Wechselrede,  die  das  Orchester  mit  lnuf«'nden  Figuren  («iici*  hf5am 
statt  des  Ganges)  hegleilel,  führen  beide  Singende  diese  Parlie  lAn- 
dante)  zu  einem  orgelpunkiarligen  Schluss  auf  der  Dominante  des 
HHupttoM.  Hätte  68  der  lohali  erlaubt,  so  konnte  nun  der  Haupt- 
mU  wiederholt  und  das  Gante  als  Rondo  zw  eiter  Form  geschlossen 
werden.  Allein  noch  fehlt  der  Bri^nnpunkt^  io,  dem  beide  Gemüther 
—  imd  beide  Stimmen  siisimmeDschmelzen.  Diesen  gewäbreo 
die  Verse: 

Fan  ruille  afTetti  iosieme 
Battaglit  in  me  •pietuta» 
Qe*  eiiae  leofcet« 
Piä  deUa  ntU  noa  v'^. 

Jedes  der  Verspn;ire  ^ieht  eine  Pt*riode,  in  der  beide  Stimiiu  n 
homophon  mit  einander  gebn;  dann  werden  dieselben  Worle  in 
einem  dritten  Salz  in  kanonischer  (ühriLM'ns  nHtürlich  leicht  gehid- 
tener)  und  nochmals  in  einem  vierten  Siilz  in  fivierer  Nachahmung 
vorübergeführt ,  und  endlich  wird  niil  beiden  geschlossen.  Dieser 
ganze  zweite  Theil  der  Arie  (Allegro)  n»it  seinen  vier  oder,  den 
Schlu>s  miigerechnet,  fünf  Sätzen  steht  durchaus  in  Fdur;  Tonart, 
Fluss  und  Bev\  cgung,  Aehnlichkeiten  lu  der  Gestaltung  des  Einzelnen 
und  Stimmung  machen  ihn  bei  aller  Mannigfaltigkeit  des  Inhalts  zu 
einem  einigen  und  festzusanimcnbüngenden ;  die  vielgliedrige  Form 
erinnert  an  eine  Th.  III.  S.  510  betrachtete  Motettenf  orm. 

Von  hier  aus  sind 

Sf.  die  mebr  als  'sweistimmIgeA  ^olosätsei 

numlich  das  Ten&ett,  Quai  Lutt^  Quintett  u.  s'.  w.|  söwtb 


Digitized  by  Google 


4.  DU  mehrstimmigm  Solosätze, 


489 


3.  dasGj^sang-EiisesabUi 

in  dem  zu  niehrern  Solostimmen  auch  noch  der  Chor  IriU,  ferner  die 
meist  Doch  umfasseodero  ZusaoimeDseUungeo  verscbiedner  Sälzc ; 

I.  die  Introdulition, 

und 

die  lur  Eioleiiong  und  zum  Schluss  grosserer  intisikalischer  Werke, 
z.  B.  der  Akte  ood  Theile  von  Opern,  Oratorien  u.  s.  w.  dieDen  und 

in  denen  Solostimmen  allein  oder  mit  Chor  verbunden  zusammen- 
wirken, nncb  ibrer  formellen  Beschaflenbeil  —  und  so  weit  sie  nocb 
in  den  Kreis  uusrer  Betracblung  gebdren,  aufsufassen. 

in  allen  diesen  Formen  bestimmt  der  Text :  welche  Personen 
verbunden,  welche  abwechselnd  oder  gegen  einander  auftreten,  ob 
und  wo  der  Chor  sich  ihnen  unterstflttend  zusiesellen,  allein  auf- 
treten, zu  den  Solostimmen  einen  Gegensatz  bilden,  —  ob  und  wo 
zwischen  dem  Gesang  reines  Orchesterspiel  für  Zwischensätze, 
Einleitungen  u.  s.  w.,  oder  in  selbständigen  Ausführungen  (z.  B. 
Märseben  und  Tänzen)  eintreten  soll;  nach  dem  Texte  bestimmt  der 
Komponist,  welcher  Ausdehnung  und  Gliederung  sein  Werk  fttr 
den  Inhalt  bednrf,  welcher  Formen  er  sich  einzeln  oder  nnein- 
andergereibt  su  bedienen,  wie  er  dieselben  auszufdhren  und  zu 
verkeilen,  wie  er  die  verscbiednen  Sätze  unter  die  Stimmen  zu  ver- 
tbeilen  hat. 

Hier,  wo  alles  auf  den  besondern  Inhalt  ankommt  und  knum  ein 
Fall  dem  andern  gleiclii,  tritt  die  Lehre  zurtick  und  (ibcrlassl  <fen 
Jünger  d«'ni  Studlufn  d»*r  Meisterwerke  und  dem  eignen  Nachd.  nken. 
Soll  sie  aber  den  Meister  bezeichnen  ,  dt  iii  wir  eben  in  sol(  hen 
Aufgaben  die  reichsten  und  vollendetsten  Vorbilder  verdanken,  so 
nennt  sie  den  Namen 

Mozart. 

Er  nahm  die  Formen  der  Introduktion  und  besonders  des 

Finale  nus  den  H.lndfn  weniger  Vorizjinüer  tind  ZeiiL'^nnssen  (unter 
denen  ihm  in  dieser  Hinsicht  Gimarosa  wohl  nni  niichslen  sieht), 
erweiterte  zugleich  und  ki^fiiete  sir  dtnrh  energischen  Zusnmmen- 
grhluss  der  verschiedn'  n  Partien»  aus  don«'n  sie  zijsnniniengefUgi 
sind.  Frei  und  geistreich  im  Spiel  mit  alten  Formen,  darum  kurz- 
gef;»ssler  und  doch  befriedigender  in  jeder  Partie,  —  fügte  er  sie  in 
gefililij^eni,  leichtem  und  doch  sicherrn  Kbenmnnss,  als  der  ccscliick- 

leste  Baumeister  im  luftigen  Heiche  der  Melodien,  zusamiueu  und 
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WDSsle  fast  immer  deo  Bau  in  schwungvoHer  KrOnmig  ta  sebliei- 
sen.  Keiner  aeioer  Nachfolger —  auch  Beethoven  nicht —  hat 
in  dieser  Hinsicht  einen  wahren  Fortachritt  getban;  eracheiat 
geradehin  unmöglich;  denn  Ifassentbttrmang  (wie  Meyerbeer 
namentlich  im  Feldlager'*  ungeheueriidi  vollbracht)  ohne  jenes 
architektonische  Ebenmaass,  ohne  jene  Anmuth  und  schwungvolle 
Erhebung  ist  eher  BttckschritI,  durch  die  üppig  wildernden  GelOsfe 
unsrer  Restaurationszeit  dem  nachgiebigen  Künstler  abgepresst. 
Darum  muss  der  Jünger  auf  jenes  glücklichere  Vorbild  zurückge- 
wiesen werden. 
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Me  Oi^I  lar  Begleitug  ? Kirchenmusik. 

•  I    '  .  ,    -  ...... 

Ba8«ii«4l. 

In  der  Entwickelung  der  Lehre  haben  wir  die  Orgel  nur  in 
derjefilgeo  Richtung  ihrer  Wirksamkeit  betrachtet,  für  welche  der 
Komponist  thXtig  iit  sein  bemifen  wird.  Es  versteht  sich,  dass  die 
Anwendtmg  der  Orgel  zor  Begleitung  und  Leitung  des  Gemeine- 
gesangs,  sowie  die  oach  dem  engsten  Bedürfniss  und  Herkommen 
des  Gottesdienstes  iDgescbnlllenen  Zwischenspiele  (wenn  aneb  toh 
Zelt  SQ  Zeit  ChoralbSeber  y,mlt  Zwisehenspielen'*  verfasst  und  ber- 
ftiisgegebea  worden  sind)  und  HhnKcbe  kleine  Improvisstiooen  in 
der  Kömpositionsiefare  keine  weitere  BerOcksicbtigung  finden  kön- 
nen. Das  dafür  von  Seiten  der  Lehre  Noibige  ist  bereits  in  der 
Elementarlehre  und  bei  demChoralsatt  (Th.I.  S.89I,  Tb.  11.  S.  t86l) 
gegeben. 

Allein  In  einer  Betiebong  kann  die  Aufmerksamkeit  des  Kom- 
ponisten noeh  auf  die  Orgel  gelenkt  werden;  nSmlich  in  der  B$7 
nntsnng  der 

Orgel  zur  Begleitung  von  Kirchenmusik. 

8iae  solche  Begleitung  kann  vom  Komponisten  ausdrückHeb 
gefodert,  oder  sie  kann  von  dem  Dirigenten  bei  Aulllihrung  einer 
Kirchenmusik  nach  freiem  Ermessen  hinzugelllgt  werden.  Beide 
FBlle  sind  nach  derselben  Grundansieht  su  beurtbeilen. 

Wir4iabeQ  schon  bei  der  Aufbaaung  der  Orgel  als  selbstindiges 
Instrument  arkeiNien  mtlssen,  wie  arm  sie  im  Vergleich  mit  den  an* 
dem  Mnsikorganen  an  Mitteln  für  den  Ausdruck  lebendig  bewegten 
Gefühls  ist,  wie  starr  und  unlebendig  die  unabänderliche  Gleichheit 
ihrer  Schallkraft  gegen  den  Wechsel  von  Stark  und  Schwach,  Ab- 
und  Zunehmen  der  andern  Organe  ist,  wie  hierdurch  auch  die  fei^ 
nere  and  mannigfaltigere  Zeichnung  des  Rhythmus  unerreichbar 
bleibt,  oder  doch  nur  sehr  unvollkommen  durch  andre  Vortragsmit- 
tel erlangt  wird,  die  schon  dessbalb  nicht  zu  Gunsten  der  Orgel  in 
Betracht  kommen,  weil  sie  den  andern  Organen  ebenfallSi  und  den 
meisten  noch  obenein  vollkommen  zu  Gebote  stehen. 

Wenn  sich  dies  schon  bei  dem  selbständigen,  unvermischten 
Gebrauch  der  Orgel  fühlbar  macht:  wie  viel  mehr  wird  es  empfind- 
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lieh  werden»  wenn  neben  der  nnlebendigen  Orgel  lebenvoUere,  — 
wir  möchten  sagen,  gemüUivollere  Orgene,  Orchester  und  Gesang 
wirken  und  ihre  biegsamen,  verscbmelsenden  Töne,  ihre  voll- 
kommne  Betonung,  Schatten  und  Licht  ihrer  Forte-  und  Piano- 
Satze»  ihre  ausdruckvolie  Melodik  uns  gleichsam  zwingen  zum  Ver- 
gleich, uns  das  Hinein  dichten  von  tieferm  Ausdruck,  den  das 
Orgelspiel  nicht  giebt  (S.  38),  unmttglich  machen !  In  solchem  Ver- 
ein lebendiger  und  starrer  Stimnieii  muss  Leblosigkeit  der  leizten 
doppelt  ungünstig  empfunden  und  muss  —  was  das  Uebelste  ist  — 
die  gemUthansprcchende  Lebendigkeit  der  andern  Organe  gestdrt 
werden  durch  das  Eindringen  des  Leblosen.  Den  wachen  Sinn  triflt 
dabei  ein  Eindruck,  als  wenn  sich,  etwa  durch  einen  Zauber,  Stein- 
bilder in  den  beseelten  Reigen  Lebendiger  mischten. 

Hiersii  kommt  noch  etn  Zweites.  Soll  irgend  eia  Organ  sur 
Wirkung  kommen,  so  ist  es  vemunfigemSss,  es  —  wenn  auch  nicht 
immer,  doch  <ifters,  oder  endlich  einmal  —  in  seiner  wahren  Kraft 
und  Schone  gellend  zu  machen.  Dieses  natürliche  Begehr  muss  man 
sich  bei  der  Orgel  in  ihrem  Verein  mit  Orchester  oder  Chor  versa- 
gen. Die  Herrlichkeit  und  wahre  Macht  der  Orgel  beginnt  (S.  32) 
erst  mit  ihrem  Vollklang.  Das  volle  Werk  oder  wenigstens  eine 
starke  Registratur,  die  den  eigeiilHclien  Orgelklang  hervortreteo 
iässl,  —  dies  in  breiten,  ruhig  geführten  Massen,  das  ist  ihre  eigen- 
Ihüinlichc  Wirksamkeit;  hier  ist  sie  das  hochwürdige  Organ  der 
Kirche,  nllon  nndcrn  Instrumenten  weit  Überlegen,  durch  keines  zu 
ersetzen  oder  zu  erreichen. 

Aber  eben  in  solcher  Weise  kann  die  Orgel  im  Verbrrnd  mit 
anHein  Ori^anen  nicht  anLiewcndel  werden.  Das  slürksle  Orchcsler 
und  der  grossteClior  wdrdeo  den  Vollklang  oder  auch  nur  starke Repi- 
slrniuren  eines  nur  massig  starken  Orgelwerks  nicht  ertragen ;  sie 
würden  von  ihm  verschlungen  oder  docti  so  zermürbt  werden,  dsss 
ihre  Wirkung  kleinlich  erschiene.  Man  muss  daher,  um  die  Orgel  nur 
überhaupt  gebrauchen  iu  können,  sie  ihrer  eignen  Kraft  und  Würde 
berauben,  muss  sie  herabsetzen  zu  einem  sch wuchern  Organ,  als  die 
Masse  der  Ubi  igen  Oi^ane.  Dies  ist  eine  wohl  ohne  Weiteres  ebenso 
klare  als  traurige  Nothwendigkeit.  Zum  Ueberfluss  vernehnie  man 
als  Zeugnis^  die  Vorüchriften  eines  erfahrnen  Organisten,  über  die 
man  wenigstens  nicht  weil  wird  hinausgehen  können.  Seidel*) 
rülli,  zur  üegietlung  der  lilurgischen  GesUnge  ,,iiii  Manual  zwei,  aucti 
drei  8fUssige,  im  Pedal  eine  16-  und  eine  SfUssige  Labialsiimine", 
zur  Begleitung  der  Kirchenmusik  ,,im  Manual  ein  einziges  8f(l&siges 
Gedakt  oder  dergleichen  Flute,  fUr's  Pedal  einen  Subbass  (eine  ge* 
deckte,  schwache,  sanfte  Stimme)  1 6  Fusston  noch  mit  einer  SfUssigeo 
gedeckten  Stimme'',  — wenn  die  Urchesterblksse  schwach  sind,  noch 

S«  III  seines  MigefOhrtso  Haodboehi. 
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„Violon  16  uod  8  Fuss  odor  Oklavhass  8  Fuss*'  hinzuzufügen,  — 
wenn  die  Düsse  ganz  fehlen  und  blos  durch  das  Orgelpeüal  gegeben 
werden  sollen,  ,,n1le  8-  und  IGfUssigen  Register  (auch  noch  —  aber 
nichl  gern  —  Superoktave  4  Fuss)  desselben,  nnil  Ausnahme  der 
Rohrwerke"  (also  der  bellen  Stimmen)  zu  ziehen.  So  «Ingstlich  be- 
schränkt ein  von  seinem  Instrumente  begeisterter  Mann  (S.  42)  dessen 
Wirkungskraft;  und  in  der  Uauplsache  gewiss  mit  Hecht,  wenn  man 
auch  bei  grosser  Besetzung  des  Orchesters  und  Chors  (wie  er  selbst 
andeutet}  Uber  sein  Maass  ein  wenig  hinausgehen  darf. 

Allein  —  auch  die  Schwächung  und  Erniedrigung  der  Orgel 
bringt  noch  kein  gutes  Verhältniss  hervor.  Der  Ton  des  dumpfsten 
Begisters,  so  lange  er  nur  irgend  vernehmbar  bleibt,  wird  in  seiner 
Unwandelbarkeit  endlich  die  sUirkste  Bcsetiung  der  Orchesterslim- 
nien,  —  die  beweglich,  unstät,  ab-  und  zunehmend,  ungleich  sind 
wie  alles  Lebendige,  —  Uberwinden  oder  doch  beeinlrHchtii:(  ti.  Der 
stürksle  Schlag  der  Streichinstrumente  hat  nur  in  einem  Moment 
(S.  217)  seine  höchste  Kraft,  das  helle  Geschmetter  der  Trompeten 
und  Posaunen  hat  seine  Ebbe,  seine  Momente  des  Nachlassons,  wah> 
rond  ein  einziger  Ton  im  Violon  8  Fuss,  oder  gar  in  einer  Ohoo  oder 
Trompete  (wenn  m;m  zu  Rührwerken  greifen  wollle)  in  unerschöpf- 
lich gleichem  Schalle  forlwirkl  und  die  Momente  des  Nachlasseus 
im  Orchester  als  Schwachen  emj)finden  Uisst. 

Hierzu  komuit  noch  als  letzter  Knlscheidungsgrund  der  der  Orgel 
eigenlhüniliche,  von  der  Weise  des  Orclieslers  oder  Chors  so  wesent- 
lich abweichende  Styl.  Gerade  die  eigenthUmlichslen  VAitio  des 
Orgelsalzes  ^ni m  I  ii  icke  auf  die  in  Nr.  4  ^  und  12  mitgelheillcn  Fugen- 
tbeniale)  sind  ungeeignet  für  Orchester  und  Chor,  und  so  nieist  um- 
gekehrt; so  dass  im  Verein  beider  widerspn  e  Ik  fid(  n  l-lcmenle  bald 
das  eine,  bald  das  andere  sich  zu  fremden  Zwecken  h<  i  Lehen,  oder 
die  Orgel  in  wahrhaft  obligater  Behandlung  einen  noch  hürtern  An- 
kampf  gegen  Orchester  und  Gesang  führen  inuss. 

Aus  diesen  Gründen  crsehoitit  uns  die  Benul/iing  der  Orgel 
neben  Orchester  und  Chor  ungünsliij,  und  unkünsUensch.  NVenu 
äussere  Verhältnisse  (z,  B.  der  Mangel  eines  Orchesters)  lur  Be- 
nutzung der  Orgel  nttthigen,  so  mag  Jeder /u^eiin,  wie  er  sich  mit 
ihnen  abtiude  und  die  Missslünde  der  ungehtn  ii^en  Vereinigung  mög- 
lichst ausgleiche  oder  verberge.  Ein  Musst  rlicher  Zwang  aber  ver- 
mag weder  das  für  die  Kunst  in  ihrer  Fredieit  als  richtig  Erkannte 
zu  widerlegen,  noch  in  der  Kuiisllehre  sich  HUcksicht  zu  erwerben. 

Auch  das  entkräftet  unsrc  Ansicht  nicht,  dass  in  früherer  Zeit 
die  Orgel  zu  den  Kirchenmusiken  gespielt  worden  ist,  dass  nament- 
lich iliindel  sich  derselben  bei  der  AuflühruDg  seiner  Oratorien 
bedient  hnt,  und  zwar  nicht  zu  blossem  Generalbassspiel,  sondern 
zu  eigenthUmlicher —  also  oft  obligater  Begleitung  und  luSoios^tzen, 
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Man  tritt  dem  grossen  Meister  und  seinen  Zettgenossen  nicbt  va 
nühe,  wenn  man  annimmt,  dass  der  Sinn  fUr  die  Klangwelt,  also  fUr 
den  Klang  und  Oberhaupt  das  Wesen  der  Instrumente  in  ihrer  Zeit 
noch  nicht  so  hell  erwecit  uiid  verfeinert  gewesen,  §1$  in  einer  Zeit, 
die  in  Raydn^s,  Mozert*s,  Beethoven^s  Schule  erzogen  worden^ 
in  der  di^  Instrumentalmusilc  erst  su  ihrer  VoHendung  gelLommen 
ist;  denn  jeder  Rttnstler,  aucb  der  grosste,  steht  unter  den  Se- 
dingun^en  der  Zeit,  ist  mehr  oder  weniger  ibref  Scbwüchen  und 
Mangel  tbeilhafiig*)  und  iann  nicbt  das,  was  eine  spütere  Periode 
im  Leben  der  Kunst  an  Kenptniss,  KuiistmitlelD  und  KunstbewussW 
sein  erst  entwickeln  soll ,  schon  in  sich  haben.  Sodann  aber  war 
namentlich  in  HttudeTs  Zeit  das  Instrumentale  noch  auf  einer  so 
niedern  Stufe  der  Entwickelung  (es  scheint  sogar  In  England,  Uxt 
das  Handel  seine  Oratorien  schuf,  arm^r  an  Mitteln  gewesen  tu  sein, 
als  in  Deutschland] ,  namentlich  im  Chor  der  Blasinstrumente  so  weit 
hinter  seinem  jeuigcn  Bestand  und  Geschick  9urack:  dsss  es  nocb 
eines  besondem  Organs  zur  Ergänzung  bedurfte;  und  das  konnte 
kein  andres  seiUi  als  die  Or^el,  —  das  mecbanisirte  Blas- 
orchester**), 

Auffallender  ist,  dass  einer  der  ^rttssten  Instnimentisten,  B  e  e 
ho  von ^  die  Orgel  ausdrücklich  fttr  eines  seiner  letzten  und  ttefsten 
Werke,  fttr  die  grosse  Messe  in  gewählt  und  in  der  fartitur 
neben  den  vollen  Chor  des  modernen  Orchesters  gesetzt  hat.  Die 
höchste  Verehrung,  die  wir  dem  Meister  dank-  lind  liebertüllt  zollen, 
darf  ind^  nicht  die  Selbstandif;keit  eignen  Urtheils  verkümmern^ 
dürfte  dies  nicht,  selbst  wenn  wir  nicht  in  dem  Beethove  nVben 
Werke  selbst  unsre  Ansicht  bestätigt  und  bestärkt  Dinden,  wie  aller- 
dings der  Fall  ist. 

Denn :  wie  hat  nun  der  Meister  die  Orgel  benulztt  Werfien  wir 
nur  einige  flüchtige  Blicke  in  seine  Partitur. 


*)  Wer  sich  mit  dieser  Ansicht  in  B 
XU  versöhnen  nOthig  hat,  der  gehe  nur  nocb  ein  Jahrhundert  weiter  zurück  uod 
Mbe,  wie  öa  alle  loftlcomenle  sn  lilosfef  Hatieiiiirirkung  übtr  ^nender  «euaua 
^er  wiederum  so  beBOoderm  Aasdruolt  gaiis  vWio|e|l  varhraucbt  wurden, 
wie  neuerdings  Meyerbeer  wieder  hervorgesucht  hati 

**}  In  neuerer  Zeit  sind,  namentlich  durch  Mendelssohn,  Hdndersche 
OraUtrien  mit  den^  nicht  vermohrien  H  ♦ndf-rschtMi  Inslrutuenlaio  (Mozart 
w.  A  haben  bekanntlich  Oraiorieo  irj^irumenii' l]  und  zuuelUMter  Or^sei  aufgOi» 
iahri  worden,  und  man  hat  die  Ei^ienlhüuniichkeil  und  Würde  dieaer  parateJ- 
tungsweise  «ertihmt.  Das  firmiere -»uod  «(aas  man  nun  dna  Werk  wie  sn  Hün- 
del's  Zeit  gehOrt,  — >mag  iugeatanden,  auch  die  Wurde  eines  ZusammenklanKS 
von  Orgel  unil  grossen  Chor  -  und  Oi  chestermas<?en  itiac;  nicht  in  Abred  -  cp^fr-üt 
-werden.  Aber  die  Verschmelzung  und  Lebendigkeit  reinen  Orchester»pieU 
muaa  dabei  beeinträcbliKt  werden. 
***}  Op.       Partitur  bei  Schott  in  Maim. 
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Da  üüdet  sich  erstens  auch  nicht  eine  einzige  Stelle,  in  der  die 
Orgel  zu  einer  selbsUindigen  obligaten  Wiiksimikeit  benutzt  wäre, 
während  jedes  Orchesterinstruiuent  zu  seiner  Zeit  auf  das  Tiefsinnig- 
ste und  Wirkungsvollste  hervortritt.  Die  Orgel  ist  nur  begleitend. 

Zweitens  ist  selbst  die  Begleitung  der  Orgel  sehr  einge- 
schränkt. Sie  giela  z.  B.  bei  dem  ersten  Eintritt  (S.  2  der  Partitur) 
den  vollt  n  Akkord  an  und  schweigt  dann  {senza  Orgaiio,  —  der 
neben  diesen  Woi  ton  foriiaufende  Orgelbass  scheint  nur  für  den 
Nothfall  gesetzt)  bis  zu  dem  Eintritte  des  Chors,  dessen  dreimaligen 
Anruf  sie  mit  drei  vollen  Akkorden  begleitet;  später  werden 
einzelne  Sölze  generalbassmassig,  andre  so  ^ie  die  Zwischensätze 
zwischen  jenen  Anrufen  blos  mit  dem  Orgelbass  begleitet  oder  ge- 
leitet; In  dem  l)(ewegt  und  polyphon  gescbriebnea  Christe  eleison 
finden  wir  nur  d4ii  Orgelbass  im  Einklang  mit  dem  Basse  des  Orche- 
sters. Zo  dem  feurig  erregten  Ghria  geht  die.  Orgel  lange  Zeit  nur 
in  Oktaven  mH  dem  ^sse  des  Orchesters,  datwischen  hat  sie  einfache 
GeneralbassbegleHung ;  bei  dem  pax  kmmHnti  schwelgt  sie,  in  dem 
fugfrlen  m  gloria  Dei  begleitet  sie  mehr  oder  weniger  voUsrändig  die 
Chorstimmen.  Und  dies  bleibt  der  Wirkungskreis  der  Orgel  durch 
das  gsnse  Werk ;  wo  sie  nicht  schweigt  oder  blos  den  Bass  sn  unter- 
stlitten hat,  wM  sie  generalbassmüssig  oder  doch  nwr  tar  Verdop- 
pehmg  der  Chorstimmen  (und  dies  nur  ausnahmsweisej  gebraneht. 

Des  tat  Dicht  die  Weise  Beeiho  ven's,  dessen  Instramentale 
besonders  in  den  letslen  Werken  —  durch  und  dursh  beseelt,  bis  in 
das  ärmste  Instrument  hinein  individuallsirt,  su  eigenthOmliefaer 
Bedeutung  eines  jeden  Organs  durcbgeistet  ist.  Die  Orgel  ateht  in 
Beethoven's  Partitur,  aber  sie  war  nicht  in  seinen  BohOpftmgs- 
momettten  mitgegenwtlrtig  und  ist  nicht  von  seiner  SäMpferkraft 
mitei^IRRi  und  mübeseell  worden.  Br  haiaie  sugesetst,  ent- 
weder blos  m  der  abstrakten  Vorsteiimig,  dass  seine  heilige  Messe 
auch  von  dem  vorsugsweise  kirchlichen  Organen  mitgefeiert  werden 
sdile,  —  oder  gar  nur  durch  die  Snsserlidie  Rfldcsicht  auf  unvoll- 
kommne  Orchesterbesetzung,  um  den  sn  weiten  lanm  der  Kirche 
würdig  zu  füllen ;  in  diesem  Falle  wftr^  es  also  niir  eine  vorge- 
sohriflfane  Genemlbaasbegieltttng,  nn  den  Hisagriffin  einer  improvi- 
sirten  vorsubeugen. 


3d  »  r  X ,  Komp.  L.  IV.  4.  Aofl.  32 
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Erläuterungen  und  Zusätze. 


Z«  Saite  41. 

Es  scheint  hier  nothweadig,  wenigstens  einen  fluchtigen  Blick 
auf  die  mellkodische  Seite  der  Lehre  von  der  Instminen- 
tation  zu  werfen,  die  uns  gerade  in  diesem  Theil  der  g^en 
Unterweisung  von  besondrer  Wichtigkeit  zu  sein  dttnkt. 

Eine  mehr  oder  weniger  reiche  Uebersicht  ^er  Orchesterin- 
strumente  ist  [von  älteru  Lehrbüchern  aus  der  Zeit  vor  dem  jetzigen, 
seit  J.  Haydn  datirenden  Zustand  abgeseho)  von  Swoboda,  Sud- 
delin,  Gassner*],  H.  Berlioz**),  Zamminer  u.  A.  gegeben 
und  mit  nützlichen  Winken  über  Behandlung,  Zusammenstellung 
u.  s.  w.  begleitet  worden.  Hierauf  war  die  Thätigkeit  der  genann- 
ten Männer  vorzugsweise  gerichtet.  Was  hingegen  die  Einführung 
und  Uebung  in  der  Kunst  des  Instrumentirens  selbst  anlMtrifil,  so 
wurde  hauptsächlich  auf  Beobachtung  bei  der  Aufitthrung  fremder 
WerkOi  auf  Partiturstudium  und  Erfahrung,  die  man  an  eignen 
Werken  sammeln  könne,  gerechnet.  Dass  es  kein  Lehrer  bei  dem 
mündlichen  Unterricht  an  Winken,  Zurectitweiaungen  u.  s.  w.  wird 
haben  fehlen  lassen,  versteht  sich ;  hierüber  ist  indess  nichts  Nähe- 
res mitzulheüen,  weil  das  von  der  Persönlichkeit  und  dem  Gutbe- 
findeo  jedes  Lehrers  ahhiingt  und  nirgends  bestimmte  Kunde  dnvon 
gegeben  ist.  Nur  das  Eine  ist  zufällig  zur  Kennlniss  des  Verf.  ge- 
kommen, dass  häufig  Lehrer  die  Uebnng  in  der  Instrumentation 
damit  einleiteUi  KJavierkompositaonen  fur  das  Orchester  einricbteo 
za  lassen. 

Will  man  inslruDQentalion  studiien  tuler  lehren,  oder  dir  Lehr- 
metbodfn  priifon.  so  muss  man  vor  allen  Dingen  die  BedingUDgeo  i 
für  das  Fach  in  s  Auge  fassen.  Unerlasslich  ist 

4.  Kennlniss  der  einzelnen  Instrumente  nach  ihrem  technischeo  i 
Vermögen  und  ihrem  Klange, 

2.  sichre  Vorstellung  vom  Zusammenlüang  verschiedner  lostru- 

menle; 
hUlfreich  ist 

3.  Beobachtung  an  fremden  Werken,  Partiturstudittm, 

4.  Erfahrung  an  eignen. 

PartiturkeoQlQiss. 

**)  Gnnd  AnsM  drMfmmMUm,  mit  dtatiober  DebeneUiuig  bei  SehlMis- 
ger  ia  Barllo. 
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Was  nun  zunächst  die  erste  Bediogung  anlangt,  so  ist  Imeson- 
ders  in  Hinsicht  auf  Schall  und  kl;mc  der  Instrumente  eigne  Be- 
obachtung ohne  Weiteres  unenihehrlich  zu  nennen;  schon  desswe- 
gen,  weil  keine  sprachliche  Mittheilung  für  sich  allein  im  Stande  ist, 
den  Klang,  überhaupt  die  Wirkungsweise  der  Instrunienlc  zu  ver- 
sinnlichen;  jedes  Wort  bleibt  nur  Anden innc,  jedes  Gleiohniss  oder 
sonstige  Redemiliel  hat  nur  Iheilweise  KiclitiLzkcit,  kann  mir  für  den 
berichtigend  und  fruchtbar  werden,  der  schon  sinnliche  Erfahrung 
mitbriDgl.  Auch  wir  haben  daher  alles  Ernstes  (S.  4)  stetige  und 
aufmerksame  Beobachtungen  in  diesem  Bereich  anempfehlen  müs- 
sen. Diese  Beobachtungen  werden  übrigens  {wir  haben  schon  da- 
rauf hingewiesen)  besonders  zu  Anfang  sicherer  und  fruchtbringen- 
der bei  unbedeutenden  Aufführungen,  als  bei  künstlerisch  bedeu- 
tenden angestellt;  denn  die  letzlern  reissen  den  Hörer  mit  sich  fort, 
erfüllen  ihn  mit  dem  Geiste  des  Kunstwerks  und  ziehn  ihn  von  der 
Beobachtung  der  Einzelheiten,  —  dieses  oder  jenes  einzelnen  In- 
struments, in  der  Hühe  oder  Tiefe,  iia  1  orte  oder  Piano  u.  s.  w.  ab. 
Bei  Militair-  oder  Gartenmusiken,  in  Virtuosenkonzerlen,  —  kurz 
tiberall,  wo  der  Gegenstand  der  Auffuhrung  weniger  bedeutend  ist, 
kaim  der  Anfänger  am  ungestörtesten  beobachten. 

lodflss  kttODflii  diese  Beobacbtungeu  für  sich  allein  noch  nicht 
als  Schole  dieneii;  sie  sind  nnr  Vorbereilong  und  Unterstützung  des 
eigentlieben  Sliidiiiins.  Dies  wird  Jeder  an  sich  erfahren  haben 
eder  neeh  erfahren,  der  sich  blos  aus  solchen  BeobaehtnuBen  snr 
Instnuneatation  befilhigen  will.  Sehen  dass  man  wisse,  was  eigenl- 
lich  nnd  wie  beobachtet  werden  solle,  worauf  es  bei  der  Instro- 
mentation  anhomme,  schon  das  fodert  Stadiom  nnd  Nachdenken; 
dann  sind  die  Fälle  so  mannigfach  verschieden,  dass  das  blosse  Be- 
obachten wohl  xnm  Nachmachen  mid  Nachahmen,  nicht  aber  snr 
fusien  eigenthllmlichen  Thal  und  Weise  fordern  kann,  worauf  doch 
in  der  Konsi  suletst  alles  ankommt. 

Auch  das  ist  höchst  förderlich,  wenn  ein  Komponist  mehrere 
Instrumente  spielt;  an  ihnen  wird  seine  Beobachtung  eine  durch- 
dringendere und  sichrere  sein.  Indess  ist  diese  Uebung  auf  meb- 
rem  Instrumenten  nicht  Ton  jedem  sonst  zur  Komposition  Berufenen 
«u  erlangen ;  dann  aber  kann  unvollkommne  Bildung  fUr  ein  Instru- 
mmA^  und  wie  Wenige  haben  Zelt  und  Beruf  su  einer  genllgenden 
für  BMiirerel  —  leicht  Ober  dasselbe  tSuschen,  indem  man  es  fiBr 
«langelhaft  halt,  wo  nur  das  eigne  Gesdiiok  mangelt,  oder  umge- 
kehrt ihm  Unstatthaftes  tumnthet,  in  der  Yoraussettung,  dass  ein 
^rttsserea  Geschick  als  das  eigne  das  ftkr  uns  Unauaführbaro  voll- 
eren kttnne. 

Die  Brkenotniss  einselner  Instrumente  dient  der  Torstellung 
-vom  ZBsamraenklange  sur  Grundlage;  dass  Beobachtuug  des 

S2» 
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Er  läute)  un^m  und  ZuiüUe^ 


Zusaoimunklangs  bei  Werken,  die  man  hört,  hinzukommt,  versieht 
sich.  Dieser  Beobachtung  ist  ein  weites  Feld  geöffnet;  wie  viel  ist 
schon  instrumentirt  1  und  aaf  wie  vielfache  Weise !  Allein  die  Beob- 
achtuog  genflgt  nicht  gegenüber  4er  onerschdpften  Reihe  möglicher 
Zusammenklänge;  die  Phantasie  mnss  weiter  arbeiten.  Sie  kann 
dies  auf  sw0ierl6i  Wegen,  auf  dm  Wege  rein -materialer  Misch- 
ungen, der  seiii  hdohstesilil  in  Oentsfinden  never  Kooabnaltoin 
erblickt,  und  euf  den  iebi  kOiiallerisebeiit  der  auf  die  Idee  der  je» 
detmallBeo  Aulgabe,  ateU  auf  ahstreki  neue  AeueeerUcbkeilen  ge» 
rioblet  iM,  Qod  auf  dem  jedes  Initiniiieal  ale  ete  elgaer  selbsliB*' 
diger  Organiamua,  als  eine  der  PersoDen  Im  greasen  orohestr^ 
Drama  auArin  und  Wnk%  und  seiner  Natar  gemäss  Wer  mltandmi 
sympaibfscb  veraebmibt,  dori  sieb  andern  sprtide,  ja  fetaiStcii  er* 
weis^p  —  jener  der-  Weg  aller  EflelKijllger,  nameallHeb  der  gamsa 
neuiranillaisQben  Sebule,  dieser  der  Weg  der  desttsoben  Seiilsr  m 
Haydn  bis  Beetboven  und  die  sieb  diesem  AnschBeasanden« 

Die  nSohste  Sttttse  fttr  die  Kunst  der  InstrumentalieD  isi  nach 
jenen  ersten  Bedingnissen  Parlitur Studium.  Welcber  Lebnr 
wird  seine  Wiohtigkelt  rerkennen  und  weldier  lebte  Ksmstjttngar 
die  Bekanntocbaft  mit  den  Ifeistenvarken  entbebren  wellen  ¥  keine 
Lebre  bann,  und  will  dieses  Studium  ObsrflOssig  maeben,  sondsra 
muss  Ylelmebf  In  ihm  ibre  Sttitae  und  Vollendung  eikennen«  nscb* 
dem  sie  m  Ibas  bnigefnbrt  bat.  Aber  yerbereitende  Lebre  muss  be- 
greiflieber Welse  verauagebn  und  das  PartHnratadfaun  fenwlbmad 
geleilen,  weil  die  Partitur  nur  aagt,  was  der  Heistnr  gsthan,  niflfci 
wa  r u  m  er  es  gelhan  und  w  a  s  w  i  r  in  iHmiieben  eder  andern  FtfUca 
SU  tbun  beben,  und  der  sieb  selbst  ^»erlassene  ScbOler  Itbre  ver- 
lieren würde,  um  nach  schmerzlichem  Irren  vtellefcblendliebdir 
bin  SU  gelangen,  wobin  die  Lelure  den  kfliMSten  Weg  weist.  . 

ISs  kemmt  hisreu  nocb,  dass  4ie  Kunst  der  Inslmmentstioe 
selbst  bei  sonst  ausgeseicbneton  Kitaef lern  neeb  keineswegs  so  lest- 
stebt,  als  andre  Seiten  der  Kiinstbildung,  — und  dsss  sie  besenden 
bei  den  ältesten  Meistern  tum  Tbell  von  manoberlei  Bnssem  Umslla- 
den  abbing,  die  sieb  aua  der  blossen  Panitur  niobt  sofort  ergsbm. 
Bündel  entbebMe  einen  Tbeil  unsrer Instrumente  und  rsefanete  dt- 
fflr  iß,  M]  auf  die  Orgel,  die  bei  uns  nur  in  sattenett  Ausnabma- 
Dillen  lur  Anwendung  kemmt«  S  e  b.  B  a  c  h  bat  aabireiobere  laaMu- 
meuterten  angewendet,  als  HSndel.  Aber  einige  (lumlMI  tao 
ihm  selber  erfanden)  sind  ausser  Gebraucib,  ^indre  (s.  B.  die  Iba»- 
peten)  sind  so  umgestattet  und  in  ihrer  Technik  verändert,  dass  mao 
v<on  ihrer  damaligen  Anwendbarkeit  auf  die  jetzige  keinen  Schloss 
ninchen  kann.  Sodann  —  und  dies  ist  die  Hsuptsacbe-— ist  bei  den 
alten  Meistern  das  Instrumentale  noch  weit  entfernt  von  jener  Seib* 
fliandigkeit  und  Freibeit,  die  es  dussb      eelt  Haydn  erluigl  bst 
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es  ist  meist  begleicend.  Bach  s.  wsliH  seine iDstromente oft  bOcIist 
eigenthttmlieli»  zu  dieser  oder  jener  Arie  eine  Laute  oder  eine  Laute 
und  Gambe  im  Einklang»  oder  Bass  und  stvei  FKllen  oder  iwei  Olmen 
o.  s.  w.  Aber  diese  Auswahl  bleibt  min  fttr  den  ganien  Sats  stereo- 
typ ;  der  Meister,  von  der  Vorstellung  seines  Hauptinstruments,  der 
Orgel,  erfüllt,  behandelt  sein  Orehester  ebenftills  wie  eine  Orge), 
bat  im  Pedal  Violen  16  nnd  8  Fuss,  im  Manual  FlOte  oder  Oboe  oder 
Trompete  gezogen,  und  führt  nun  diese  Stimmen  folgerecht  mid 
beharrlich  durch.  —  Diese  Meister  und  der  schon  weit  freiere  Gluck 
haben,  wie  sich  von  so  hoch  begabten  und  gebildeten  RUnstlem  von 
selbst  versteht,  auch  in  der  Instrumentation  (Bach  namentlich  auch 
in  den  Orchester -Suiten  u.  s.  w.)  Herrliches  und  'Wirkungsreiches 
gegeben ;  gewiss  Ist  auch  ihre  Instrumentation  mit  dem  Wesen  ihrer 
Komposition  In  solchem  Einklang,  dass  man  nicht  ohne  Miss  verstand 
und  Nachtheil  daran  ändern,  etwa  neue  Instrumente  zusetzen  konnte. 
Aber  ebenso  gewiss  genttgt  ihre  Weise  nicht  fttr  die  ganz  veränderte 
Richtung  und  Aufgabe  unsrer  neuen  Musik  und  ihrer  ganz  verän- 
derten orchestralen  Ausrflstung* 

Erst  mit  Joseph  Haydn  wird  die  Instrumentation  ein  wahr- 
haft fireier  und  selbständiger  Organismus.  Nur  dass  auch  bei  ihm 
Öfters  die  schwächere  Beselonng  noch  von  Einfluss  scheint;  wahr^ 
aoheinlioh  wttrde  er  seine  FlOten  nicht  so  oft  mit  den  Geigen,  die 
Bratschen  und  Fagotte  nicht  so  oft  mit  den  Bassen  haben  gehn  lassen, 
wäre  sein  Streichquartett  hinreichend  stark,  wie  das  unsrige,  besetzt 
gewesen.  Es  genügt  dieser  Hinblick  [zu  dessen  Schluss  nur  noch 
der  andre  vollendete  Meister  in  der  Instrumentation,  Beethoven , 
zu  nennen  ist) ,  um  wenigstens  nachdenklich  au  machen  Uber  den 
Erfolg  eines  ohne  Vorbereitung  und  Leitung  unternommenen  Par- 
titurstudiiims. 

Haben  wir  die  Verweisung  auf  eigne  Beobachtung  und  Partitur- 
studium ohne  weitere  Lehre  unzureichend  befunden,  so  möchten 
wir  die  auf  eiane  Vor  suche  mitdemOrchester  fast  grausam 
schelten.  Wo  hat  denn  der  junge  Musiker  Gelegenheit,  so  viel  Ver- 
suche mit  dem  Orchester  anzustellen*)  und  wie  oft  soll  ersieh  denn 

*]  Ein  neuerer  Lehrer  schlügt  vor,  der  Schüler  solle  eioeo  Sal^  ^^^n 
4  Takten  koniponiren  und  denselben  huuUertmal  instnimentiren ;  das  gkbe  4uü 
Takte ,  die  vooi  Orchester  aus  Gefälligkeit  oder  für  wenig  Geld  liim  in  einer 
kelbM  fitmide  vergOTpiell  warden  kiOoKlan.  Der  VorMdilag  tcheiat  pr»k- 
tteOb»  iti 98  aber  D i G h t  uod  ist  vor  allem  durchaus  unk üns tierisch.  Vor 
allem  würde  diese  halbe  Stunde  mit  hundcrlnialiger  InstruroentalverttnderuQg 
desselben  Satzes  wehrhaft  sinnverwirrend  vorüberslürmen,  der  Schüler  würde 
^wenn  wir  auch  doppelte  Zeit  und  die  Hälfte  der  Aufgabe  setzen)  nicht  wisMO, 
fvea  er  geWirt  nd  gellien  nnd  gewolll.  Dea»  aiatite  fieioen  Urlheil  Jeder  Aa> 
hall  Irtiloe.  Dean  in  der  Instrumentation  wie  in  der  Kvatl  ttberhaupl  ist  jede 
OeaMtlliiDt  oor  atoh  üirem  Zweok»  aa«li.der  Idee  des  Selxes  sa  bastimmea  uad 


Digitized  by  Google 


502 


Srläulgrmgm  tmd  Anoiitf . 


vor  den  Ausübenden  biossteilen  und  ihre  Geduld  niissbrauchen, 
ehe  er  nur  einigermassen  feststeht?  Und  wie  soll  er,  bevor  er  eine 
gewisse  Sicherheit  und  Reife  erlangt  hat,  uobefaogen  über  die  Wir- 
kung an  seinem  eignen  Weik  urlheilen?  wie  oft  wird  er  die  Fehler 
der  Instrumentation  dem  Gedanken  seiner  Komposiiion  beiuiessea 
oder  umgekehrt  die  Ungeeignelheit  seiner  Gedanken  für  das  Or- 
chester der  Anordnung  des  Instruuientaie,  oder  gar  der  Ausführung ! 
wie  oft  wird  die  von  einer  Aufführung  besonders  für  den  Anfanger 
unzertrennliche  Aufregung  ihm  die  Schwächen  und  Fehler  der  In- 
^truint  nlation  verbergen!  Wie  zweifelhaft  wird  ihm  bei  wirklich 
entdeckteu  Schwächen  der  Sitz  des  Fehlers  und  die  Weise  der 
Verbesserung  bleiben  ! 

In  der  Thal  haben  wir  vielleiclit  nur  darin  Unrecht,  die  Noth- 
wendigkeit  einer  gründlichen  Anleitung  erst  noch  des  Beweises 
bedürftig  zu  achten;  sie  kann  nur  von  unerf:iiii  tien  und  unbedacblen 
Lehrern  verkannt,  oder  nur,  um  die  Scbuid  der  Vernachlässigung 
abzulehnen,  bestritten  werden. 

Diese  Anleitung  kann  sich  aber  nicht  aut  blosse  Mittheilungen 
über  das  Vermögen  oder  iiich  den  Klang  der  Instrumente  beschran- 
ken, sie  nuiss  die  Verkaiipfung  uud  Verschmelzung  dtrselben  auf- 
weisen, in  die  Praktik  selbst  einführen,  den  Jünger  in  der  Inslru- 

zu  ermessen;  es  giebt  Th  !  S.  15)  nichts  absolut  Falsches  oder  Richtiges; 
der  Probesatz  kOnoleaber  Iveine  Idee  hinter  sich  haben,  weil  er  ebcu  cur  Prube- 
Mte  ist  ofaae  bestimmte  künstlerische  Richtung.  Kurz,  der  Vorschlag  Uuft 
anf  dn  gans  Sutaerlicbes  uod  dämm  ankUnsUerUebes  BxperimaiitiraQ  hioaoa, 
das  gerade  Gegentbeil  vom  künstlerischen  Schaffen  and  Weieil.  Der  KünsUw 
h^t  seiti  hj>stirnmles  Zie!  im  Geiste  vor  sich;  dem  strebt  er  zu  mit  aüei-  Kraf 
dö»  iieniu t Ii--',  nur  das  wiil  er.  Er  k('?nn  (jabfi  irren;  dann,  woiin  er  es  ijuwaljr 
wird,  bliebt  er  aul  den  rechtcu  Weg  i^uruck.  So  am&s  der  kuastjUn^cr  von 
AnfiMgaQ  gericblet  und  geleitet  werden,  nicht  erst  uokttiutlefiscb,  mit  dem 
Vorbebalt,  neebber  einen  andern  Menseben,  einen  Künstler  ans  ihm  in 
machen,  oder  wrrdfn  in  sehn.  Man  lernt  nir!it  erst  niif  dem  Trocknen 
schwimmen,  sondern  gleich  im  Was-^er.  Oer  Kunstjun^or,  ~  dos  iiberselm 
die  uietäteo  Lehrer  in  verbttngnissvoiier  Weise,  —  ist  von  Anlaug  an  nach  Be- 
ruf and  Streben  Künstler  (gieicbviei,  was  ibm  an  Kflnstlerbildong  feblt)  wid  als 
Kttnstler  zn  fassen  and  zu  behandeln.  Sobald  and  soweit  man  ihn  aodert  fassl» 
etwn  n!s  Mechaniker  und  Techniker ,  bildet  man  ihn  nicht  zum  Kflnstler,  SOtt- 
dern  verbildet  man  ihn  und  leitet  ihn  von  der  Kunstlerbahn  ab. 

Dies  muss  für  jeden  kunsllehrer  Grundsatz  sein  ;  wer  das  nicht  einsiebt, 
rnoBs  Mdagogen  in  Katbe  liehn ,  kein  einalohUger  Pttdagog  wird  einen  andern 
Gmndaali  aolMellen.  Dann  aber  bewttbre  sieh  die  Faeblrenntnlsa  and  Biniieht 
den  Knnülelireri  darin«  mit  diesem  Grundsatze  die  stufenweise  Ausbildung  48n 
Jüngers  m  vereinbaren.  Jede  Aufgntie  ,  die  er  dem  Jün^'er  setzt ,  muss  eine 
künstlensciie  sein  und  mit  kün«;t!erischem  Sinne  gelosi  werden.  60  haben  wir 
hier  getrachtet,  den  Jünger  vorwärts  zu  leiten  uud  allmählich  in  den  Besitz  aller 
Mittel  and  Krtfle  sa  setzen.  Selbst  die  lehrreiche  Anfgabe,  densell>ea  Satt 
in  Tersohiedner  Weise  zu  instronentina,  darf  nicht  fehlen,  mvas  aber 
künstlerisch,  nicht  a!?  äusserfiches  Herum  vefjuchen,  coslelll 
und  gelüst  werden.  S.  994  üadet  sie  die  rechte  Steiie,  Anregungen  schon  fruher- 
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mentenwelt  abeaso  heimiaeh  machen  und  lur  fiemohaft  erheben, 
als  die  Pormlehra  in  der  Pomenwelt.  Ble  Organe  des  Orchesters 
müssen  unmitlelbar  Organe  seines  eignen  Geistes  werden ;  er  moss 
in  ihnen  Jehen  uod  aus  ihnen  heraus  sciiafleD ,  nicht  ein  abstrakt 
Ersonneues  hinterher  ihnen  anpassen  nnd  aufdringen  wollen.  Diese 
hohe  Aufgabe,  die  bisher  nur  von  sweien  unsrer  Meister,  von 
H a y d n  und  Beethoven,  volllLommen  gelost  scbeiot ,  darf  nicht 
jahrelangem  Suchen  und  Tersuchen«  mit  dem  Jeder  gleichsam  von 
Neuem  anfangt,  uberlassen  bleiben. 

Am  verketirtesteo  scheint  uns  endh'ch  jene  Weise  der  Anlei- 
tung, die  dem  Schüler  fremde  Klaviersaohen  zur  Umarbeitung  fttr 
das  Orchester  giebt.  Sind  sie  gut  gesetzt,  so  werden  sie  eben  dess- 
wegen  für  Orchester  nicht  geeignet  sein,  da  bei  dem  rechten  Künst- 
ler die  Idee  das  Organ  bedingt  und  umgekehrt  dieses  auf  die  Ans- 
gestaitung  jener  rückwirkt.  Träf  aber  auch  die  Aufgabe  auf  geeig- 
nete Werke,  so  würde  doch  der  JUuger  gerade  von  dem,  was  die 
vornehmste  Bedingung  des  Gelingens  ist,  abgewendet;  er  würde 
nicht  dahin  gefbrdert,  das  Kunstwerk  in  seiner  Einheit,  Gedanken 
und  Organ  als  ein  Einiges  gleichzeitig  zu  fasseUi  sondern  förmlich 
genOtbigt,  beide  abstrakt  auseinanderzuhalten. 

Auf  wirkliche  Anleitung  zum  Inslrumentiren  sind  nur  Reiche, 
Berlioz  und  l  obe  ausgegangen.  Berlioz  ist  bemüht,  neben  rei- 
chen Mittheiiungen  Über  Technik  der  Inslrumente  den  Karakter 
derselben  im  Fitizelnen  treffend  ,  ja  bisweilen  mit  ilit  hltTisch-le- 
bendiger  Kitulnnulichkeil *j  zu  schildern.  Dnnn  n])er  tritt  das  Prin- 
zip seiner  Korupüsitionsweise  und  seines  niusikalist  lien  Standpunkts 
überhaupt  heran  und  i:iel)t  seiner  Lehre  eine  Wendung,  der  wir  — 
auf  dem  Standpunkte  der  deutschen  Kunst  —  uns  nicht  anschliessea 
kOnneu.  Sein  Standpunkt  und  sein  instrumentalionsprinzip  können 
mit  dem  einen  Ausdruck  homophon  bezeichnet  werden.  Die  In- 
strumente sind  ihm  nicht  personlieh  geworden,  sie  sind  ihm  nur 
Mittel  zum  Ausdruck  dessen,  was  er  in  Melodie  und  be^leituiig  zu 
sagen  hat.  Kommt  es  nun  darauf  an,  die  Natur  und  Bedeutung  eines 

*}  VoD  der  Geige  z.  B.  sagt  er:  „Dag  iat  die  wahre Franaaitliiiflie  des 

Orclfp^ters,  leidenschaftlich  zugleich  und  züchtig,  herzzerreissend  und  lieblich, 
die  Stimme,  welche  weint  und  schreit  und  k^niit,  oder  singt  und  bittet  und 
träumt,  oder  in  Freudentöne  ausbricht,  wie  l^eine  audere  es  vermöchte."  Und 
von  der  Fl  ö  te  iQ  Glnek't  Orpheus,  lo  der  atumineo  Seena  in  den  alitäischea 
Feldern:  „ Anfangs  Isl  sie  eine  kanm  vamahnbare  Stimme»  von  der  es  schainty 
als  fürchte  sie  sich  gehört  za  werden ;  dann  saafot  sie  laise  auf,  erhebt  sich  bis 
2um  Accent  des  Vorwurfs,  des  Hefen  Schmor^es,  ja  bis  7um  Schrfi  eines  von 
unheilbaren  Wunden  lerrissetien  Herzens,  Lis  sie  allmHlilich  in  die  KlHt:e,  ia 
das  Seufzen,  in  das  Icummer volle  Murren  eiuer  er^^ubenea  Seele  zurücl&fuiU.'* 
Wir  folgen  hier  der  hei  Braitkopf  and  Hirtel  erschienenen  Anssaba:  H.  Ber- 
1  i  oz,  die  Kunst  der  Instrumentation,  lUiersatsi  von Lelbrook«  in  der  das 
WesanUleha  daf  promi  IroM  sn  linden  ist. 
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solchen  Mittels  zu  erkennen  und  in  den  Meistenveiken  Gl  uck's  und 
Andrer  nnchzuweisen ,  so  stellt  ihm  die  glUckliohsfe  Anschauung, 
die  feinste  Versländniss,  eine  oft  hinreissende  Sprache  zu  Gebot,  — 
wie  sie  selten  in  unserm  Felde  i^ehört  worden  ist.    Sobald  er  aber 
weiter  schreitet,  zeigt  sich  neben  den  geislreirhsU'n  l^inblicken,  d;»ss 
ihm  die  Instruineole  nicht,  wie  unsern  Meistern  und  Ix  s       i  s  ilnu 
von  ihm  so  hoch  eestellten  Beethoven,   lebende  Ür^  iihsiul n . 
liel)cvoll  und  treu  geleilcic  l't  rsouen  in»  srosson  Drama      ^  ()ri  lir- 
.sU  ivS  geworden,  sondern  blos  mechanische  Appaiale  geblieben  öiud, 
die  er  seschickt  zu  verbrnuchen  denkt,  wie  Fiirhen  zu  einer  schon 
ohne  ^if  l\  i  tii^en  Zeichnung.    So  sehiit  er  deti  Gebrauch  von  vier 
gleicht  n  Ildi  nrni  ungeschickt ;   er  will  nicht  blos  Paare  von  ver— 
scliiedner  SumniuDg,  sondern  jedes  einzelne  Horn  soll  in  «Mueui 
andern  Tone  stehn,  weil  dann  —  viel  mehr  H  irinoaieü  voii-t  tndig 
gegeben  werden  kfinncn.    Dass  aber  diese  Ilai  iiiünien  iu  ihrer  Voll— 
stHndigkeit  dem  Karakier  tles  Horns  nicht  entsprechen,  dass  das 
Horn  (wie  die  Naturharnionie  schon  lehrt)  seinem  Wesen  nach  Zwei- 
bUiiiiiu^keit  und  selbst  bei  drei-  und  vierfacher  Setzung  im  VVeseni- 
liciiun  keinen  andern  lnh<ilt  begehrt,  als  den  der  ZweistinimigkeM : 
das  verbirgt  sieb  ihrn  (so  gewiss  sein  dichterisch  erschlossener  Geist 
auch  hier  hUlle  leicht  eindringen  können),  weil  es  seinen  musikab- 
sehen  Zwecken  niciit  dient.    In  gleicher  Weise  wünscht  er,  sobald 
er  vom  ivlang  eines  Insiruinents  ergrillen  —  hingerissen  ist,  gleich 
Massen  dieses  und  andrer  entgegengesetzter  in  Anwenduns  zu  brin- 
gen;  da  soll  eine  Anzahl  Harfen  nach  oben,  eine  Sciiaar  1  loten  nach 
unten  sich  bewegen,  eine  Aazahi  Pianoforte  s  eine  dritte  Bewegung 
ausfuhren,  —  und  d.is  alles  gleichzeitig.  Nur  schade,  dass  V.  f  fokle, 
die  so  gewonnen  werden  können,  mit  dem  Verlust  jeder  dramaii- 
schen  oder  dialogischen,  —  jeder  polyphonen  Entfaltung  (das 
Kunstwort  im  weilen  Sinne  genommen,  vergl.  S.  SSS)  erkauft  wer- 
den, dass  in  diesen  breitangelegten  Schiuunermassen  alle  individu- 
elle und  reiche  LebenBeDtfalUing  uniergeht.  Es  ist  dasselbe  Strebeni 
aus  demselben  Grunde  hervorgegangen  wid  su  demselben  Ziel  hin- 
führend, wie  die  Behandlang,  die  das  Pianoforte  von  den  neuesten 
Virtuosen  erfahrt*  Wir  in^erden  noch  einmal  darauf  zurackkommen 
müssen. 


c. 

Puisauui'iiarlen. 
Zu  Seite  6S. 

Wir  haben  hier  noch  einige  Bemei kuugen  tlber  die  Arten  und 
den  Tongehalt  der  Posaune  nachzutragen,  weil  das  oder  jenes  noch 
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ImiiI?  «int^InMi  Orten  Ättwandoog  finden  mag,  oder  oofifli  einmal 
der  Erwügjung  wenb  iat« 

1.  Die  Diskaniposanae. 
Froher  war  noch  eine  vierte  Posannenart,  die  Diskantpo- 
saune,  ttblieb,  von  gleicher  Robriänge,  also  gleichem  Tonfaasmtt 
der  AUposaone^  aber  engerm  Kaliber  des  Rohrs  (engerer  Mensur) 
und  dadurch  geeignet,  die  Höhe  herausiubringen.  Die  NaturtOne 
der  Diskantposaune  konnten  lüglich  bis  ^— 


1 


benutzt  werden,  dagegen  war  schon  dti.s  hier  zueriL  notirlc  es  der 
engern  Mensur  wegen  nicht  wohl  zu  erlangen.  Man  Ijrauchte  diese 
vierte  Posaune  in  Verbindung  mit  den  andern  dreien  zur  viorsiim- 
roigen  Begleitung  der  Choräle.  Doch  hat  schon  Gluck  zu  ähnlichen 
Zwecken  (z.  B.  zum  Trauerchor  in  seinem  Orpheus)  statt  der  Dis- 
kantposaune  Kornette  gebraucht.  Jetzt  ist  an  ihre  Stelle  die  Ven- 
tiitrompete  (S.  95)  getreten.  In  künstlerischer  Beziehung  muss 
uns  nach  dem  S.  70  Vorgetragnen  diese  Poaaunenari  entbehrlich 
erscheinen. 

8.  Die  Altposaune. 
Bisweilen,  —  man  versichert  es  uns  von  der  sSchsiscben  Hili- 
tairmusik,  —  wird  die  Altposaune  in  höherer  Stimmung  (also  mit 
kttnenn  Rohr)  gebraucht,  so  dass  ihre  Naturttfne  diese  sind,  — 


62   j=:f^^^|y-t:^^ 


mithin  ihre  Tonreihe  nach  der  Höbe  eine  Stufe  gewonnen^  nach  der 
Tiefe  eine  verloren  hat.  Ob  die  in  P  stehenden  Posaunen  engere 
Mensur  haben  und  dadurch  gecignelor  sind  für  die  Ansprache  der 

hohem  Töno,  wissen  w  ir  nicht,  müssen  es  aber  vermulhen. 

Allein  für  Orchester,  für  künstlerische  Anf«jnhen  scheint  uns  die 
tiefere  Slimnmng,  mit  deren  weiterer  Mensur  .luch  grossere  Fülle 
des  Klangs  verbunden  ist,  der  höhern  mit  ihrem  bei  gleicher  Be- 
handlung noth wendig  Spitzern  und  iif^presslern  Klang  entschieden 
den  Vorzug  zu  verdienen,  sumal  in  iK  n  höhern  Tonlagen  die  Trom- 
peten (so  viel  ihr  Tonsyslem  erlaubt]  dvn  Posaunen  zur  Unterstü- 
tzung oder  l  (trisetznng  flit  in  ii.  Die  mitllern  und  liefen  Töne  der  in 
Es  stehenden  Allposei Line  {genügen  vollkommen  im  Verein  mit  Tenor- 
und  Bassposaune,  die  Harmonie  in  d('n  wirkunesreichsien  Tragen 
erschallen  zu  lassen,  reichen  auch  für  die  olincliin  fdr  dl»  stis  Instru- 
ment seltenem  Solo-  oder  polyphonen  Satze  gut  aus.  so  dass  es  zu 
den  seltensten  Fullen  gehören  machte,  wenn  ein  Küij)poiui>t  aus 
triftigen  Gründen  in  die  höchsten  Töne  der  Äilposaune  in£s 
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steigt  und  noch  höhere,  als  die  wohl  erlangbaren  (8.  66)  fbdern 
muss.  Da  nun  ohnehin  die  Ft-Stimroang,  so  viel  wir  wissen,  die 
bei  weitem  verbreitetere  ist,  so  haben  wir  im  Lehrgang  uns  anf  sie 
allein  eingelassen. 

3.  Die  Tenorbassposaune. 

Es  ist  einer  vou  den  betrübenden  Einflüssen,  den  die  franzo- 
sisch-ilalische  Musik  bei  ihrem  Eindringen  in  unsre  Bühnen  geäus- 
sert, —  und  ein  Einfluss,  der  nicht  so  bald  überwunden  und  besei- 
tigt werden  wird,  wie  seine  Ursach' !  —  dass  unser  Orchester  durch 
die  Richtung  jener  Musik,  ja  selbst  durch  ihre  Mangelhaftigkeit  in 
den  Mitteln  vielfältiL;  verderbt  worden  ist.  Die  zu  hohe  Stimmung 
des  Orchesters,  die  hinaufgetriebnen  Tenorc  und  Bilsse,  die  für  alle 
Launen  und  EinHiile  des  Komposileurs  zubereiteten  Veniillr  tni- 
peten  und  Ventilhörntr,  die  bald  unsre  kortiiLien  und  kardkLervoHen 
.NaLurlrompeten  und  Natorhörnfp  zu  vtrdr'rjnsen  dröhn,  werden 
noch  langer  an  die  Zwlischcnzeit,  in  der  unsre  Oper  jetzt  steckt, 
erinnern.  So  soll  auch  d  ie  B  a s  s p os a  u  n u ,  die  unsern  Nachbarn 
für  Brust  und  Lippen  zu  mächtig  ist,  gleichfalls  in  deutschen  Or- 
chestern durch  ein  leichteres  Instrument,  durch  die  Tenürbass- 
posaune,  ersetzt  werden. 

Die  Tenorbasspos. luiu'  liaL  denFusston  (die  Ilobrlänge)  der  eigent- 
lichen Tenorposaune ;  ihre  Nalurlöne  sind  also  ebenfalls  die  hier  — 

bei  a.  aiifgetuhrten.  Nur  ist  ihr  Hohr  von  weiterer  Mensur  und 
durum  ihr  Klang  nicht  aliein  voller,  sondern  auch  die  Ansprache 
ihrer  Tiefe  leichter  und  günsti|^er. 

Allein  bei  alle  dem  ist  ihr  Klang  und  ihre  Schallkraft  nicht 
gleich  denen  drr  Bassposaune  und  —  was  die  Haupts.iclie  —  sie 
verliert  eine  volle  Quarte,  alle  in  Nr,  bei  b.  aufcclührton  Boss— 
töne,  auf  die  unsre  Meistf  i'  so  oll  s^erechnet,  die  auch  wir  so  schwer 
und  ungern  nns^en  [nuchlen  und  für  die  wir  schlechthin  keinen 
Ersatz  finden,  da  keines  der  andern  Blasinstrumente  den  Klani:  und 
Karakter  der  Posaune  hat  und  zum  Chor  der  Posaunen  und  Troni[)e- 
ten  den  gleichartigen  Bass  abgeben  kann.  An)  weniuslen  ist  die 
Höhe,  welche  die  Tenorbassposaune  vor  der  ciizenllichen  Basspo— 
saune  voraus  hat,  Ersatz.  Diese  Höhe  besitzen  wir  —  und  zwar 
erreichbarer  —  schon  in  der  Tenorposaune;  es  ist  also  kein  kiinst— 
lerischer  Grund  vorhanden,  durch  ein  eingeschobenes  Juste-milteu— 
Instrument  zwei  reine  und  festausgesprocheue  karaktero  zu  kom~ 
promiuiren. 
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Es  scheint  uns  ebensowahl  im  loteresss  aller  oeaeniy  wie  der 
YorangegaDgeoen  Komponisteii  deutscher  Zunge,  dass  jeder  an  der 
rechten  und  reichen  BesetsuDg  des  Pesannenchors  halte  und,  so  viel 
er  vermag,  die  Verderbnng  des  Orchesters  abwende.  Auch  die 
Bassposaunisten  mttssen  es  ehrenhafter  finden,  eine  eigenthttmliche 
and  unersetsliche  Rolle  zu  Obemehmen,  als  eine  auf  der  einen  Seite 
unsareichende  und  auf  der  andern  (bei  gleichen  Mitteln)  nothwendig 
ttbertroflen  werdende. 

4.  Quintbass. 

Früher  hat  mon  zwei  Arien  der  Bassposaune  gehabt,  den 
Quartli.tbS  (Ouarlbassposaune)  und  den  Q  uintbass.  Die  erslere 
Art  ibt  die  noch  jetzt  übliche,  eine  Quarte  unter  der  Tenorposaune, 
auf  F  stehende,  deren  Nalui  tone  wir  S.  62  in  Nr.  6i  aufgeführt  haben. 
Die  Quintposaune  (Quintbasspusaune)  stand  eine  Quinte  unter  der 
Teoorposaune,  halte  mitbin  diese  Naturtöne,  — 

folglich  in  der  Tiefe  eine  Stufe  gewonnen,  in  der  Htthe  eine  verloren. 
Dieser  Gewinn  [Eontra-B  und -IT)  scheint  uns  nicht  erheblich  genug, 
um  zwei  Gattungen  (und  zwar  die  eine  tiefere  in  der  Tiefe  schwerer 
ansprechend)  neben  eniander  festzuhalten.  Noch  weniger  rathsam 
scheint  es,  an  der  Steile  der  Quarlposaune  die  schwerer  zu  behan- 
delnde Qnintposaune  zurückzufahren ;  dann  wär*  es  folgerecht,  die 
Altposaune  ebenfalls  eine  Quinte  Uber  die  Tenorposaune,  also  auf 
F  zu  setzen  und  hiermit  den  Posaunenchor  unvortheilhaft  auseinan- 
derzulegen. Indess  bei  der  Richtung  nach  der  Höhe  ist  ohnehin  an 
die  Wiedereinfahrung  des  Quintbasses  nicht  zu  denken. 

5.  Die  tiefste  Tonlage  der  Posaunen. 

Wir  haben  schon  S.  62  in  der  Anmerkunp;  auf  den  bei  dem  Ton- 
üystera  der  Posaune  (Nr.  62  bis  Gi)  auspelasseneM  L^rgrundlon  liiiigo— 
wiesen.  Dieser  ist  auf  den  drei  Posaunen,  diu  wir  S.  62  als  fest- 
stehend angenommen  haben,  der  hier  — 


«.  b*  c.         d.  «. 


bei  a.  fttr  die  Bassposaune,  bei  b.  für  die  Tenor-,  I)ci  c.  für  die  Alt- 
posaune notirte.  Fügt  mau  diesen  Tönen  noch  ihre  Folge  durch  die 
fünf  Züge  zu,  so  erhall  man  für  die  Tenorposaune  die  bei  d.,  für 
die  Altposaune  die  bei  e,  notirten  fünf  Töne,  so  dass  die  Teoorpo- 
saune folgende  Tonreihe,  — 
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ErUiuimm^m  und  ZusOtze. 


KoDtra*F,  Ftf,  G,  GiSy  A,  B,  ^  Qtum^F  u.  s.  w«,  wie  Nr.  ^d., 

die  Aitposaune  folgende  Tonreihe  — 

Konira-i^,      GroM^C,  Cw,     B^^  —  B  u.  t*  w.,  wie  Nr.  ^  e«, 

erhalten  würde. 

H.  Berlioz  rUhml  namentlicb  Ittr  die  Tenorposaune  die  tiefern 
vier  Töne  [B,  yl,  ^4^,  G)^  die  er  als  ,,ungebettre  prachtvolle  Pedei— 
lOne**  bezeichnet.  Es  ist  jedenlalU  dankenswerth  und  verdienstlich, 
dass  er  auf  diese  Tonreihe  zuerst  aufmerksam  gemacht  hat,  deren 
Vorhandensein,  wie  er  richtig  bemerkt,  selbst  manrhom  Posaunisten 
unbekannt  ist;  möglicher  Weise  kann  dieser  Tonregion  einmal 
besondrer  Effekt  abgewonnen  werden.  Demungeachtet  können  wir 
nicht  rathen,  auf  sie  zu  rechnen ;  die  Gründe,  die  ihren  Gebrauch 
htichst  bedenklich  machen,  sind  von  Rerüoz  ,  so  weit  sie  Her  Tecli- 
nik  (los  Instruments  eutoommen  werden,  selbst  anerkannt  und  aus- 
einandergosetzt. 

Schon  der  Gi  undlon  niinilich  (also  auf  der  Tenorposaune  Eon<- 
tra-Z?)  fodert  so  viei  Wind  und  spricht  so  langsam  und  schwer  an, — 
man  denkr  nn  das  „Flaliergrob**  der  so  viel  kleinern  und  leichter  zu 
handhabenden  Trompete!  — dass  keineswegs  alle  l^lMser  ()pn  Ton 
sicher  berausbringcn,  in  schweige  ihm  einen  vollen  uml  testen  Schall 
verleihen  können.  Je  tieler  man  geht,  desto  mehr  wächst  die 
Schwierigkeit  der  Intonation  ;  vom  Rontra-G  bcnii  rktauch  Be  rli  oz 
ausdrücklich,  dass  sein  Klang  äusserst  rauh  und  sein  Ansatz  gewagt 
sei.  Alle  a])er  können  nur  dann  einigermaösen  Erfolg  haben,  wenn 
man  die  ganze  Stimme  tief  hält,  also  in  die  Region  der  Bassposaune 
tritt,  —  wenn  man  bequem  auf  sie  führt,  z.  B.  zum  Kontra -Z/  vom 
grossen  D  oder  F,  —  wenn  man  sie  Innge  halten  lässt ,  damit  der 
Ton  nur  imiw  Stehen  komme,  wenn  sie  einander  langsam  lolgen  und 
von  Pausen  zur  Erholung  des  Bläsers  unterbrochen  werden. 

Und  mit  all'  diesen  Rtlcksichlen  und  Opfern  ist  dann  eine  kleine 
Reihe  von  Tüncn  gewonnen,  die  von  dem  Tlaupisitze  der  Töne  durch 
den  Raum  einer  Quinlc  trennt  sind,  fululich  in  keinen  freien  melo- 
dischen Zusammenhang  n)it  ihnen  treten  können:  es  ist  dann  eai 
EfTektmittel  gewonnen  von  äusserst  zweifelhaftem  Erfolg. 

Auf  der  Altposaune  würden  dieselben  Töne  etwas  besser  her- 
auszubringen sein,  aber  noch  weniger  Werth  haben,  da  sie  grössten- 
iheils  auf  der  Bassposaune  besser  und  sicherer  zu  haben  sind.  Auf 
der  Bassposaune  aber  möchte  ihre  Erzeugung  äusserst  schw  er  und 
selten  erlangbar,  wo  nicht  unmöglich  sein. 
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•   Znr  karakteri&tik  der  Bleckintitnuiiiite* 

Za8«itof4. 

Im  LelMTgaDge  kaott  »inliebst  nur  so  viel  infgeiriefleo  und  tnr 
ßpradbo  eebrMhi  %vefdeD|  als  lur  SenDloiss  iiod  Behandfaiogsweas« 
der  auf  dem  Jedesmaligen  StandiMiAte  vorliegeodeD  Instrumente 
erfoderUoh  ist.  Im  Aiduiage  dttrfini  irir  freier  gekn,  manehee  Bei*  ' 
spiel  bemitxen,  das  neben  dem  bis  xum  gegenwärtigen  Punkte 
Bekannten  auch  fremde  Elemente  entlittH,  und  mH.Halfe  dieser  Bei- 
sfdete  tiefer  auf  die  Karakieiistik  der  Instrumente  oder  auf  eigen^ 
tbamliche  Verwendungen  derselben  eingehn.  So  kntipfl  der  Anhang 
Verbindungsfäden,  die  ans  der  eigentlichen  Lahre  in  das  Partitur* 
Studium  aberleiten. 

Passen  wir  nun  su  solchem  Zwecke  den  Chor  der  Blechinstra* 
mente  in  seiner  Gesammtheit  in  das  Auge,  so  wttssten  wir  uns  kaum 
einer  glänzendem  Wirkung  dieses  Chors  zu  erinnern,  als  der  im 
Tnompbmarsch  im  dritten  Akte  von  Spontini^s  Olympia*).  Hier 
galt  es,  den  heroischen  £rsglans  der  Krieger  Alexanders  mit  asiati- 
schem Herrscherprunk  vereint  zu  entfalten,  den  griechisch-morgen- 
ländischen Fürsten  (Kassander)  im  Schimmer  der  Hoheit  und  Liebe, 
im  Geleite  des  Siegerheers,  Tom  Volk  umjauchst»  aufzuführen.  Zu 
dieser  3cene  bilden  Trompeten  (vier  Stimmen,  qber  jede  mehrfach 
besetzt),  mit  Hamern  (iweistimmig),  fiassposaune  nnd  Baashom 
ttujtersttttsl^  in  dieser  Welse  — 


*)  In  Berlin  waren,  so  viel  wir  wiasen,  einige  zwanzig  Trompeten  mit- 
avirlLond. 
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die  Einleitung.  Die  grosse  Einfachheit  in  der  Behandlung ,  die  erst  bd 
dem  hohem  Aufschwung  der  ersten  Trompeten  einen  Gegensatz  des 
zweiten  Trompetenpaars  zulässt,  gestattet  eben  dem  Metallklang  der 
Trompeten  die  machtvolle  Wirkung.   Dass  der  Satz  so  lange  in  des 
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liefern  noch  schallslürkern  Tonlagen  verweilt,  erhöht  die  krie- 
gerische Feierlichkeil  und  Pracht ;  die  Stärke  der  Besetzung*)  kommt 
der  Tendenz  des  Komponisten  aiierdin{2S  zu  Hülfe. 

Aehnliche  Wirkung  mit  cihnlicben  Mitteln  bietet  die  Einleitung 
zu  dem  Chor  ,,Bachus'  Schlauch  ist  unser  Erhlbeil*'  in  Handel's 
Älexanderlesi  mit  Mozart's  iDstrumentiruDg.  Hier  sind  es  die 
Börner,  — > 


die  Melodie  fahren,  and  in  ihre  enmolhig  ruliige  Erhelrnng  klingen 
Trompeten  und  Pauken  feierliob  leise  hinein**).  —  In  beiden  Fsllen 
(Nr.       und  j^j^]  sehen  wir,  scheinbar  in  Widersprach  mit  dem 


*)  lü  derzeit,  wo  Spontini  und  seine  Olympia  in  beneidetem  Glänze 
•tandon,  war  «  besonders  dieser  Msricb,  der  tarn  Beweise  dISBSB  soUle,  dstt 

Spontini  belMubenden  Lärm  liebe  und  mache.  So  wenig  uns  diese  alten  Htto- 

del  hier  kümmern,  so  wollen  wir  doch  auf  das  dabei  7U  Erwägende  hinzudeuten 
nicht  unterlassen,  und  bemerken  Folf{endes.  Eine  Trompete  dringt  hell, 
mSchlig,  scharf  aud  einschneidend  durch  eine  ganze  Masse  andrer  Instrumente. 
INeae  Vnrlrang  wird  durch  msssenweiee  Anwendung  der  Trompeteo  nicht 
etwa  meehanioeli  oder  arithmetisch  vergrössert,  gleichsam  mnltiplitirt^  sosden 
sie  wird  ▼erwandalt:  der  Glanz  und  die  Macht  des  Trompetenlclangs  werden 
erhöbt  und  ausgebreitet,  aber  dem  Schall  wird  das  Scharfe  uiid  Spitze  genom- 
men. So  bohrt  eine  Schwertspitze  leicht  ein,  aber  viele  zusammengelegte 
nicht.  Bs  Ist  nWht  das  grOsste  Unrecht,  das  man  Spontini  gethaa. 

**)  "Wir  erionem  uns  ans  dem  Bericht  Uber  eine  Aafftthrong  des  Alexander- 
festes  in  Wien,  dass  (wenn  wir  nicht  Irren)  44  HOmer,  49  Paar  Trompeten  und 
g Piatr  Pauken  diese  Intrade  pianissimo  angehoben  haben  «sollen.  Die  Wirkung 
muss  aufregend  erhaben  gewesen  acin.  —  Dass  in  solchen  Fällen  das  ganze 
Orchester  gleicbmttssig  verstärkt  werden  muss,  versteht  sich. 
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S.  90  Gesagten,  Tronipelon  uiul  Hörner  vereint.  Allein  im  letztern 
Falle  sind  die  Hörner  selbständig  gebraucht  und  die  Trompeten 
werfen  Mos  ihre  Glanzlichle  in  die  muthig,  aber  doch  nur  bedeckt 
erklingenden  Hörner.  Im  ersten  Fall  aber  sind  vor  allen  Dingen  die 
Trompeten  nach  Stimmzahl  und  Behandlung*)  überwiegend;  deoo 
bilden  Bassposaune  und  Basshom  ein  vermittelndes  Glied  twiscben 
Horn-  und  Trompetenklang  und  stttrken  und  erbellen  nameatUcb  die 
untere  Tonlage.  Endiidi  koBalo  hier  nicht  der  scharfe  und  harte 
Trompetenklang  zur  Anweiidiui(|  kemmeii ;  es  war  nicht  ein  rauher 
Schlachtruf  oder  das  sdireieBde  Geilnau  wilder  Kriegerlust,  sooden 
der  kriegerisch  fürstliche  Glans  eines  Pracbituges  zu  verbreiten.  — 
Das  Gegenstück  su  dieser  Anwendung  des  Bledis  bietet  ein  kleiner 
Sats  ans  K.  M.  v.  Weber's  Eoryanthe.  Im  Finale  des  s weiten  Akts 
soll  Lysiart,  der  falsche,  tückische  Ritter,  seinen  Einzug  in  Burg 
Nevers  halten.  Nachdem  die  Trompete  des  Thurmwarts  Ihn  verkOn- 
digt,  leiten  vier  /^-Trompeten  mit  Pauken  — 


seinen  festlichen  Eintritt  und  Empfang  ein.  Hier  war  nichts  als  eis 
Anklang  anEitterspiel  and  Ritterpnmk  »  nnd  wohl  mag  dem  siaiii* 
gen  Kpmponbtein  bei  dieser  etwas  gemein  klingenden  Intrade  der 
gleissnerische,  innerlich  hohle  nnd  gemeine  Karakter  der  einsofob* 
renden  Person  maassgebend  geworden  sein. 

Ein  Beispiel  von  Verkntipfung  der  Börner  und  Posaunen  ent- 
lehnen wir  der  Alceste  von  Glnofc.  Die  Götter  wollen  Admet*s  Tod 
nnd  gegen  ihren  Eigenwillen  tritt  in  sittlicher  GrosAeit  die  Trsoe 
der  Gattin,  die  sich  für  den  Gemahl  sn  opfern  beschliesst,  in  Campf. 
Dies  ist  das  Pathos  der  TlragOdie,  die  Gluck  unsterblich  gemacht; 
es  tritt  am  klarsten  in  Aloestens  Arle  „DkfMäi**  Im  eraten  Akt**) 
hervor.  Schon  In  der  Elnleitang  — 


Andütttc.  -« 
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treten  Posaunen  und  5-IIömer,  vereint  mit  Fagotten,  Klarinetten  und 
Oboen,  mit  mächtigen,  b^rausfodernden  Rufen  (es  sind  die  ganzen 

^)  Irres  wir  nicht»  so. war  auch  die  Besel^uo^  der  Trompolea  tioterSpoA- 
t  i  Q  i's  Uitmig  ttherwlegsofl  stirker. 

8.  St  der  bei  /)«t  imrtm  h<g»tini>konmsma  Parttlos. 
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Noten  im  «bSgen  Beiipie^)  in  den  Gang  des  Streiöhqaarlefts;  bier  ist 
atoo  das  Bieeh  twar  ttberwiegeild,  aber  mit  andern  Bhlaern  vereint, 
l^ter  aber,  wenn  die  Maolii  der  opferbereiten  Liebe  Aleesle  bober 
erbebl,  In  dteaem  — 


100     Hörner  in  B. 


Geigen  iiii<i  r»ral»<)ie.         ^  „ 
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und  dem  sweiten  lebhaftem  Satze ,  verbinden  eiob  Posannen  und 
Homer  —  ebne  Mitwirkung  der  andern  Bläser  —  zu  berausfodern- 
dem  Rufe.  Hier  wirkt  also  reiner  Blechklang;  aber  die  HVrte  und 
Sobmetterkraft  der  Posaunen  ist  vom  Homklang  gemildert  und  die 
Gesammtwirkung  ist  erhaben  ohne  alle  Gewaltsamkeit,  machtvoll 
und  doch  milde.  Wenn  die  Sängerin  an  Macht  der  Stimme,  Edel- 
sinnigkeit  und  Tiefe  des  Ausdrucks  ihrer  Aufgabe  gewachsen  ist: 
so  kann  vielleicht  kein  erhabnerer  Moment,  als  diese  Seena,  aufjge* 

Marx,  Rwp.  L.  tV.  i.  Aifl.  |  39 
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funden  werden;  gewiss  keiner,  in  den»  dio  müde  und  oroste  Macht 
vereinten  Horn-  und  PosauoeDklan^  so  einfdd)  und  gros«arii^ 
bervürlrüle. 

Wir  finden  weder  don  Rnnm,  noch  das  Bedürlniss,  Beispiele  voo 
glücklichen  und  sinoreichen  Anwendunsen  des  Blcchchors  zu  häufen, 
und  beschränken  uns  ccm  auf  die  weniLen,  die  in  so  ainfacher  Weise 
mttchiige  Wirkuogen  hervorgeruleo  haben. 


far  Kanktwiilik  icr  VcirtiliigtnuMHte. 

Zu  Seite  95. 

Der  Kampf  oder  Widerstand,  zu  dem  hier  eine  dringende  Mah- 
nung gegeben  werden  musste,  hat  —  man  rauss  es  gestehn  —  keine 
Versicherung  des  Erfolgs.  Es  ist  gar  nicht  zu  leugnen,  dass  er 
gegen  die  in  den  letzten  Jahren  durch  ganz  Europa  herrschend  ge- 
wordene Richtung  des  Musikwesens  und  die  dadurch  hervorgerufene 
Einrichtung  vieler  Ausübenden  und  ganzer  Kapellen  zu  fuliren  sein 
wird;  und  gar  schwer  ists,  gegen  eine  ganze  Zeitströmung  und 
vollends  gegen  die  schon  merkbar  gewordene  Bequemung  anzu- 
kämpfen. Selbst  der  festeste  Karaklcr,  wie  gern  und  leicht  er  sich 
auch  zu  Entsagung  und  Opfer  entschlossen  habe,  wird  da  oft  bis  in 
die  Tiefen  seines  Bewusstseins  ersrhüllerl,  fragt  sich  bolroffen,  ob 
es  nicht  verwegen  und  aumasslich  sei,  seine  Meinung  gegen  die  der 
grossen  Mehrte  hl  zu  setzen?  —  ob  nicht  wenigstens  da  oder  dort  der 
Streit  aufzugeben  sei  ^ 

Sei  CS  nun  aucli  dem  Ijii/.einen  unmöglich,  die  Verhallni^se 
überall  zu  zwingen,  so  /ienil  doch  Jedem,  für  das  Rechte  nach  Kräf- 
ten zu  ringen,  litsuiuieis  aber  ziemt  dem,  der  Antheil  au  der  Aus- 
bildung der  Kunstjünger  uiiiunt,  denen  ja  die  Zukunft  der  Kunst 
zunächst  —  so  weit  Schicksal  und  Geist  des  Volkes  gewähren  — 
anvertraut  ist:  überall  die  reine  Ueberzeugung  zu  Tage  zu  geben, 
ohne  angstliches  Vorherberechnen  des  Erfolgs.  Und  jo  mein  das, 
was  uns  als  Schwächung  oder  Verwirrung  erscheint,  um  sich  zu 
greifen  und  einzuwurzeln  droht,  desto  ziemlicher,  dringender  und 
pÜichtmassiger  \A  der  Wuh  rsland. 

Die  Venlilibiruiii;  dci'  Blechiüsli  uiueiilo  hat  ihren  Anlass  in  der 
Wahrnehiiiuiii:,  w  ie  unvollständig  diu  Tuiiri  i1k  n  dieser  lasU  uuieiUe 
im  natürlichen  Zustand  —  und  wie  schwer  und  unvollkommen  die 
Lücken  ausfüllbar  sind.  Man  wollte  ihucn  einen  ebenso  vollständigen 
Toogehall  geben,  als  den  andern  Blasinstrumenten,  wenn  auch  in 
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€Dgern  Grlteeii  —  und  hat  dabei  ilirar  Grnndkraft  Abbroeb  gelhao 
und  ihrem  Karakter  eine  mi  ihn  selbe!  im  Widerapnich  atehende 
Ausweitung  criheilt.   Dies  hat  nun  gerade  die  entschiedenslen 

£araktere,  die  Abschwflcbung  bal  gerade  die  Organe  b(k;hster  Krall, 
die  Mittel  der  höchsten  und  letzten  Entsclieidung  betreffen.  Dafür 
bieten  sieh  diese  Mittel  jetst  für  jeden  beliebigen  Memeot  dar  und 
werden  gar  gern  für  jeden  angenbiieklieben  Einfall  benntst.  Dies  hat 
snnllcbst  sweieriet  Folgen. 

Erstens  werden  den  roodlfizirfen  Instrumenten  Gedanken  zu- 
«rtbeilt,  die  ihrem  swar  abgeschwichten,  nicht  aber  ausgetilgten 
Rarakter  widersprechen;  das  Waldhorn  klemmt  sich  in  Fagottwin- 
dangen  hemm,  die  Trompete  spinnt  wie  Herkules  bei  Omphale 
irgend  eine  scbttferliofae  oder  sentimentale  Lied-  ohne  -Worte«*Me«> 
iodie  ab,  etwa  in  G  mell,  oder  in  einem  ZwOlflonartenliede. 

Zweitens  wird  durch  das  Eindringen  der  entscheidenden 
Krflfte  in  jeden  beliebigen  Moment  grosserer  Kompositionen  die  Ar- 
chitektonik, diese  hochwichtige  Maassnahroe  für  die  Wirkung  im 
Grossen,  in  den  Grundfesten  erschttitert.  Wer  unsre  grüssem  For- 
men ( Fuge,  Rondo,  Sonatenform )  in  das  Auge  fassf ,  erkennt,  dass 
nach  der  Grundidee  dieser  Formen  die  Haupimomente  des  Inhalts, 
hl  denen  sich  derselbe  am  hellsten,  entschiedensten,  krallvollsten 
ausspricht,  auf  die  Hauptmomente  der  Modulation,'  sunSchst  auf  den 
Bauptton  fallen;  hier  bedarf  es  der  gesammelten  und  in  sich  gefes- 
teten Kraft,  hier  bieten  sich  jene  mächtigsten  Naturinstrumente  zur 
geradesten  und  klarsten  Mitwirkung  [an  und  entscheiden  durch  die 
Gipfelung  der  Massengewalt  oder  durch  die  heroische  Helligkeit, 
oder  irgend  eine  andre  herrschende  Eigenschaft  ihres  eigenthttmli- 
chen  Wesens.  Auch  anderswo  können  sie  dann  noch  mitwirken; 
dies  geschiebt  indess  beschrankt  und  in  einer  gewissermassen  ver- 
wegenen Weise,  indem  irgend  einer  Ihrer  TOne  zur  Grundtage  eines 
fremdem  Modulationssitzes  odor  zu  einem  scheinbar  willkuhrlich 
gewählten  Bestandthcil  einer  frenulern  Harmonie  wird.  Aber  auch 
hier  zeigen  sie  sich  dann  ihrem  Karakter  gemäss,  nur  von  einer 
andern  Seite,  bald  gleichsam  gewaltsam,  bald  fremdartig  sieh  in 
Verhalinisse  mischend,  die  ihnen  nicht  ursprünglich  zugewiesen 
waren.  So  findet  mitbin  der  einsichtige  Komponist  tibemll  Anlass 
zu  den  naturgemässesten,  treffendsten,  geistreichsten  Kombinatio- 
nen ;  die  materiale  Beschränkung  selbst  schlägt  um  in  geistige  Be- 
reicherung; —  abgesehen  davon,  dass  ihm  für  ganz  besondre  Fälle 
doppelte  Besetzung  oder  Wechsel  der  Stimmung  im  Laufe  der  Kom- 
position zu  Gebote  sieht.  Dieses  ganze  Verhaltniss  wird  geändert 
oder  vielmehr  geriulezu  iiufgelioben,  sobald  unsre  Naturinstnimente 
ebenfalls  zu  Allerwcltsleuten  abgeschlifl'en  wertlen,  die  sieh  (ll)eiall 
und  au  allerlei  gebrauchen  lassen  und  dann  auch,  wie  die  Menschen 
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eben  sind,  pelnaiKfit  und  verbraucht  werden*!.  Dass  dies  wirklich 
der  GaiiL:  der  Sache  geworden,  ist  ans  den  neuem  und  neueslen 
Werken,  besonders  der  französischen  und  italischen  bühnc  (und  den 
ihr  zugewendeten  deuiscben),  leider  auf  das  Uowidei^prechUchste 
zu  beweisen. 

Nun  aber  hängt  sich  an  diese  nücbsteo  Folgen  noch  eine  dritte, 
die  uns  ebenso  bedenklich  scheint.  Wenn  nämlich  der  Karakter  der 
Naluriu-slriHuente  durch  ihre  Venlilisiruns;  gebrochen  und  durch 
unbeschrankte  Verwendung  geschwächt,  worden;  so  bleibt  doch 
für  jeden  Komponisten  das  Bedürfniss  hervortretender  Glanz-  und 
M.iLhttiiüMiciite  beslehn.  Das  kann  dann  nur  durch  den  Zuzug  neuer 
In^triunente  in  den  Chor  der  Bleche  befriedigt  werden  und  hat 
Anlüss  gegeben  zu  der  Einführung  des  vollsiändison  Yenlilchors,  in 
dem  man  die  holieii  KürneUs  (»n  B]  als  Diskant  (Uiskaüt-Tuba\  die 
Es- Kornetts  als  Alt  (Alt-Tuba),  das  chromatische  TenorUorn  als 
Tenor  (Tenor-Tuba),  die  Bassiroinpele  als  Bass  fB«nss-Tuba) ,  ti^n 
TeiiorLtass  als  Banlui),  die  Tuba  als  Konlrab.iss-Inslrumerjl  tHisthü 
kaun.  Aber  eben  diese  vollständige  Organisn hon  hu  Verein  mit  der 
Umgestaltung  und  Abschwüchung  des  blechkarakLcrs  mnclit  diesen 
Chor  dem  der  Rohr-oder  Holzblasinstrumente  zu  ahnlich  und  schwächt 
nicht  blosdie  Wirkung  des  letztern,  sondern  auch  den  Get^coiaU  im 
Karakter  beider  Chttre.  Auch  in  dieser  Hinsicht  ist  also  das  Karak- 
teristische  zurück  gesetzt  oder  geschwächt,  das  Materielle  auf  Kosten 
des  Geistigen  begünstigt  wordim.  Und  das  Letztere  nicht  einmal  in 
vortbeilhafter  Weise.  £10  reicher  Chor  von  Trompeten  ist  das  Glans- 
vollste,  —  mit  Posaunen  und  Pauken  unterstützt»  das  Machtvollste 
und  Herrlichste,  was  die  llusik  an  Orchestennltteln  au&abieten  ver- 
mag ;  der  Zutritt  der  Toben  und  andern  Ventil^  oder  Klappeninstnir 
mente  verdunkelt  den  Glans  und  stampft  die  Macbl  des  Eindrucks 
ab,  —  er  wirkt  wie  die  Degenschetde,  wenn  sie  die  blanke  scharfe 
Klinge  umschliesst. 

Dass  übrigens  YentUinstrumente  in  einzelnen  Ftfllen**)  die  gOn- 

*)  Man  könnte  hier  einwenden,  dass  es  ja  vom  Komponisten  abhängig 
bleibt,  sich  der  unzeitigen  oder  zu  häufigen  Anwendung  zu  enthalten.  Aber 
um  ebenso  viqI  giebt  er  dann  dio  Vortbeile  der  Ventilisining  aof ;  man  sich 
erst  SU  dieser  allerdings  ratbsamea  Knthaitsaiokeit  verstehen  ^  dann  wird  maa 
noch  wookger  um  kleiner  ood  zweideutiger  SlnzeigewiBBO  willen  die  Inslni- 
meote  abschwächen  und  verdunkeln  lassen. 

Hier  nnisH  wolil  zunächst  unterschieden  werden  zwischen  solchen  Ven- 
tiliu'^tnuiienlen,  die  neu  zu  dem  frühern  Orchester  zufreten  'den  Kornetts,  den 
chromatischen  Tenor-  und  Teuorbasabörnera ,  den  lubea  und  nach  BeUeben 
anoh  dem  Kloppeoboro} ,  «ad  denen,  die  aus  schon  vorhendneo  loetmiBeiiles 
gebildet  aiod  (Ventiltrompele»  Veotiliioaeuno  und  Vcntilhoro)  und  die  Natar' 
Instrumente  zu  verdrängen  suchen.  Die  letztern  sind  es,  die  >h-n  Or  lieslera 
bleibenden  Nachlhci! 'ir^yhon  ;  die  erstem  mn;.'  Jeder  mch  LiL  iieni  i:r  messen 
enweoden.   Auch  der  Ver(.  hat  sich  im  Mose  des  chromaUschcn  lenorhorß^ 
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stigste  Wirkung  tiiun  können  und  dann  ebenso  berechtigt  sind,  wie 
jedes  rechte  Miltol  ftlr  den  rechten  Zweck  :  wer  wollte  das  leugnen? 
Nur  (latzctzen  ist  Einspruch  zu  tbun,  dass  um  einzelner  und  seltener 
Fälle  wilien  das  wesentliche  Organ  für  die  mMchtigstcn  Orchester- 
inomente  geschwächt  werde.  T.eichler  wird  man  in  jenen  einzelnen 
Fällen  sich  behcJfcn  oder  heschciden  können.  Es  kommt  demnach 
in  jeder  Beziehung  durchaus  darauf  an,  dass  nur  vorerst  die  Kom- 
ponisten sich  eine  sichere  und  klare  Anschauung  von  den  Organen 
und  ihrer  Wirkungsweise  verschaffen,  dass  sie  wohl  erwägen,  wie 
viel  sie  aufgeben  mttssen,  um  zu  den  Yortheilen  der  Ventilisirung 
tu  gelangen,  —  und  wobui  dleae  YiMrtMe  ihren  schaffenden  Geist, 
Mch  d«m  9ang  aller  meiifiebUdMii  Dioge,  fortmrifiweiB  drobn.  Denn 
wird  iD  «iner  oder  der  aiidm  Wais«  dm  Beobia  erlangt  vmd  ar«* 
hallen  werdes. 

Scbllesftlicb  sei  naeb  Eina  bamafkU  Man  aoIKa  meinen,  über 
diese  Angclegeobeit  (and  tbntieba]  aiobnrsta  Anskonft  bei  den 
Männern  vom  Facb^  l>ei  den  Aasttbanden,  sn  eriangen.  Dem  ist  aber 
nicbt  80.  Der  ausfibende  Musiker  mitss  nMbwendig  fttr  daa  Instm- 
ment,  das  er  jahrelang  ge<lbl  bat,  Yarlidi»  beben,  die  nm  so  fester 
wnnelti  je  bttber  die  Vbtnoaitai  des  Ausülmden  gesteigert  iat 
Jeder  AusOlsende  ferner  bat  den  naitirlicben  Trieb,  gleidMam  die 
ganze  Masik,  wie  sie  (s  ibm  loibi  nod  lebt,  anf  sein  loalrument  in 
übertragen ;  dies  ist  ein  nothwendiger  Aosflnss  ans  dem  Örondtrieb 
und  der  Grandbedingung  aUes  KflasUerlcbena,  das  lonere  in  dos-* 
aererErscbeinung  xn  oflErabaren,  —  ao  karrikirt  es  enob  von  bifberm 
Gesichtspunkt  aus  erscheint,  wenn  jedes  Instrument  Alles  sein  soll, 
wenn  das  Fagott  trillert  und  titndelt,  der  KonlfabaaS  Geige  spielt 


bedient,  das  durch  Milde  und  Kraft,  durch  ein  vollständiges  Tonsystem  von 
mehr  ah  zv-ei  Oktaven  und  seinen  zwisrhpn  Horn  und  Posaune  stehenden,  also 
heide  Acri  inenden  Klanj?  vor  den  andern  Ventiliiistrumentea  in  vielen  Fällen 
ciea  Vorzug  verdienen  muchte.  '  - 

Heyerbeer  bedient  sieh  (wealgsteas  ia  atioea Ittr  Pnris gesebrlebenen 
Opern)  sehr  hiofig  der  Venliltrompeten,  die  nach  unsrer  Ansiebt  suilei 
bedenklichsten  von  allen  \  nntilinslrumenlen  gehören.  Wie  dies  mit  seiner  gan- 
zen Richtnng  und  dem  Eiollusse  zusammenhängt ,  den  seine  lange  Thati^^keit 
für  di«  italische  und  französische  Oper  auf  ihn  gehabt,  isl  an  einem  andern  Orte 
guerOrtMa.  Hier  woliea  m\r  dltseai  feiiMO,  aa  vabriiaift  quaMsefaen  Zttgen 
tiberraioben  GeisI«  gnrn  xugestehn,  dass  jedes  II  Ittel  an  seiner  Stelle  4n  neble 
ist,  —  und  zwar  zunächst  in  Bezug  auf  eine  Anwendung  der  gewiss  nicbt  mit 
Tnrccht  bescholtenen  Ventiltrompeten.  Wenn  im  vierten  Akte  der  Hugenotten 
die  fanalischen  Mönctie  eintreten,  um  Scbwerter  und  Dolche  zum  Ueucheimord 
ztt  weihen,  wird  ihrGesang*~maa  sebe  dte8eilegelX--*-elttgtieHelaBd  begleitet 
j9»  sebrelerlseben  oad  doch,  gepreseien  VealiHioopeleo,  die  vor  dte  Beftlg- 
keit,  nicht  den  edlen,  heldenthümlichen  Gang  der  Nalurtrompeten  an  sioli 
hn})en  und  ohnehin  von  Bratschen  begleitet  und  gedecitt  sind.  Es  ist  der  Kriegs- 
ruf tückisch  hervorschleichender  Fanatiker  in  der  Priesterkutte.  M.  8.  die  in 
Paris  bei  Schlesinger  erschieaeoe  Partitur  {Entr49  de*  moines)  S.  081. 
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und  die  Posaune  senlinienlal  seiil/L  und  ilötet.  Diesem  Triebe  kommt 
nun  für  den  Trompeter  und  Hornisten  die  Venlilisiruni:  hiillreic!» 
entgegen;  was  ihm  bisher  unmöglich  oder  schwer  gewesen,  ist  jelzl 
leicht ;  er  kann  es  der  Klarinelle  und  dem  Fagott  —  so  ziemlich  — 
gleichlhun.  D.iher  wird  man  selten  einen  Ausübenden  (iDcien,  der 
nicht  für  die  Venülisirung  spräche.  Fragt  man  ausdrücklich,  ob 
nicht  Klang  und  Sciiallkraft  verloren  habe,  so  bietet  der  Spieler  alle 
Sorgfalt  und  kraft  auf,  um  tfaatsichlicb  das  Gegenlheil  zu  beweisen, 
—  vcrgisst  aber,  wie  viel  mehr  auf  dem  Naturinstrament  erreicht 
werden  würde,  wenn  mui  AufHcbUg  und  gewissenhaft  auch  hier  die 
höchste  Sorgfalt  und  Kraft  M  d«r  Probe  anwendete.  "Wer  also  hier 
zu  einem  siofaern  Resnftal  kommen  will,  nioBS  die  Ausübenden  in 
unbefangenen  Momenten  nod  mit  eigner  UnbefaDgenheit — und,  wie 
sich  versteht^  mit  unablässigem  Fleisse  —  beobachten. 

Zur  ietsten  Untersttttzung  in  dieser  höchst  wichtigen,  eben  Le— 
benspunkt  fflr  an&re  Kunst  vielleicht  auf  Menschenalter  hinaus  treffen* 
den  Erörterung  kommt  ein  Zeugniss  des  Berra  Musikdirektor  Wie*> 
preofa  t  erwitnscfat  sa  statten,  das  derselbe  in  einem  Bericht  Ober 
den  HocnvirtoQsen  Vi  vi  er  im  «weiten  Jahrgang  der  Berl.  mnsik. 
Zeitg.  {Nr;  50,  43.  Desbr.  45)  in  Bezug  auf  das  Horn  abgelegt.  Dieses 
Zeugniss  hat  die  Bedeutung  eines  Geständnisses  oder  Zugeständ- 
nisses, da  der  Herr  Verf.  Itir  die  Ventilinstromente  selber  auf  das 
Eifngsle  thätig  gewesen,  mithfai  eher  für  als  gegen  sie  eingenommen 
sein  musa,  gleichwohl  aber  das  Rechte,  als  es  ihm  gegenQbertrat, 
erkannt  und  ehrlieb  anerkannt  bat.  Wir  geben  seinen  ganzen 
Aufeala.  — 

„Das  einÜMhe  Weidhom,  obgleich  eines  der  ältesten  Blasinstru- 
mente, ist  durch  Vi  vi  er  wieder  eine  durchaus  neue  Erscheinung 

geworden. 

Ursprünglich  beschränkte  man  sich  nur  auf  die  Naturione  dieses 
Instruments.  Die  Hornisten  in  den  Orchestern  richteten  beim  Blasen 
den  Schallbeoher  nicht  wie  jeut  nach  unten,  sondern  oben  hinaus. 
Die  Wirkung  des  Tons  war  daher  eine  viel  grossartigere,  als  die 
unserer  jetzigen  Waldhörner« 

Im  Verlaufe  der  Zeit  entdeckte  man  die  sogenannten  StopRöne, 
begnügte  aich  jedoch  anfönglich  nur  damit,  jeden  Naturton,  durch 
das  Eindrängen  der  Hand  in  den  Schallbecher,  einen  halben  Ton  tie- 
fer zu  teachen;  spater  erweiterten  die  Virtuosen  dieses  Feld  noch 
mehr  und  stopften  die  Hand  so  Uef  m  das  Schallsttlck,  dass  die,  einen 
g^nzeli  Ton  tiefer  als  die  Naturtöne  liegenden  Töne  enie  sehr  ge- 
dämpfte, sordinenartige  Tonfarbe  erhielten.  WemsinddieaohO- 
nen  Klangeffekte  der  stark  angeblasenen  Stopflöne  des 
Waldhornisin  den6iuck*schen  Opern  nicht  bekannt? — 
H^tr  sind  der  Meinung^  dass  das  em/oc^e  Waidhornt  so  behatMt,  m 
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UcJmüchar  Bexiehmg  eüi  ummbttterlkhes  Instrument  ist.  Dieselben 
Bemerkungen  gellen  auch,  beilUnfig  gesagt,  für  die  uraltenZug- 
posauoen.  Beide  I  natrutnenle  leiden  durch  die  Ven- 
tile. Das  Waldhorn  kann  der  Ventile  entbebren,  weil  ea^aohen 
an  aieh  dorch  aein  lai^ea  Bofar  io  der*vierten  Oklave  dialonisehei 
und  in  der  fünften  sogar  cbromaiiscbe  NaturUfne  beaitat;  ja,  es 
leidel  dureh  die  Ventile  an  K^aftundTon,  weil  dnrch 
seinen  engen  Rtfbrenban  die  Lnft  sieb  fnebr  dureh  die 
«nlnftdiebten*)  Ventile  drüngt,  als  bei  den  Trompeten, 
Kornetten  und  TenorbOrnern,  dermiRtthrenbau  noch  einmal  so 
kun  und  yiel  weiter  ist.  Bei  der  Posaune  aind  die  Ventile  noch 
aehlldlieher,  weil  der  helle  schmetternde  Klang  durch  Veründernng 
dar  Poaaunenform  verloren  geht  ulid  das  Piangendo  nur  durch  einen 
]>ew4glichen  Zug  ausführbar  ist.  Es  Ist  vielfach  versueht  worden, 
und  ieh  habe  dureh  die  Erfindung  meines  Plangendo's  (eines  spiel- 
baren  Zugea  mit  einer  Pmekmasehhae  veräeben)  mich  ibemaht,  bei 
den  Bleehinairttmenten  die  Nacbtheile  der  Ventile  '  mit  ihren  grossen 
Vortheilen  auasugleichen;  ich  glaube  aber,  dass  dies  eine  Unmtfg- 
liebkeit  ist»  und  bin  durch  Hm.  Vi  vier*«  vellendeles  Spiel  sn  der 
Uebeneugung  gelangt,  dasa»  wie  ieh  vorhin  schon  ansspradi,  dies 
bei  dem  Waldhorn  obendrein  tfberflftseig  ist,  weil  es  in  seinem 
Naturzustände  bei  solcher  kunstvollen  Behandlung  ein  durchaus 
vollkommenes. Inslfument  ist.  Wenn  an  demselben  noch  Yerbesse- 
ruDgen  möglich  wären,  so  wäre  es  in  akustischer  Hinsicht,  obwohl 
Hrn.  Yivier's  Waldhorn  in  seinem  SchaUbecher  rieht^er  konstruirt 
ist ,  als  die  jetst  gebriluchlichen  ohmamtisohen ;  denn  um  die  T<>ne 
leichter  stopfen  zu  können,  ist  man  nach  und  nach  von  der  Ursprung- 
liehen  Konatruktlon.des  Schallstucks  abgewichen,  indem  man  es 
immer  flsehr  verengte.  Wie  aber  der  Ton  durch  dies  Ver- 
fahren an  Kraft  und  Kttlle  verloren  hat,  hören  wir, 
wenn  wir  die  Töne  des  chromatischen  mit  denen  des 
natttriichen  Waldborns  vergleichen.  Andererseits  ist  nicht 
zu  leugnen,  dass  wir  selbst  vortrelfliche  Virtuosen  auf  dem  chroma- 
tischen Waldhome,  wie  z.B.  Schunke,  besitzen,  die  sich  vor  dem 
Missbrauche  der  Ventile  bewahrt  und  den  Karakier  des  histruments 
möglichst  festgehalten  haben. '  * 


*)  LttTMicbt  iun  ein  spielbsr  b«wegiiohts  Vastil  QüenMla  Itiii. 
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2a  finita  4«l. 

Zu  dra  in  Detttscklaod  fübliolm  VenliliiislniaieDleB«  demm 
alleobDs  Msh 

dasPic^olo 

(CdTfMtfD  ptn»ft>)  loinftlgeB  ^r*»  «hi  anr  In  der  Kavallerie-  und 
,  JM§emraaik  ttbliches  Kornali  hi  faoidi  A,  steUen  aidi  m  tankreiob 
iMch  die  FamilieD  der  Saxophon«,  Saxbtfrner»  Saxtramben 
imd  Saxivban,  dia  wir  niabt  ganaoer  ans  aignar  WahwahawUi 
■aandem  aar  tbeoretisoh  ans  ftarlioz*)  kanneo,  des  Romeiien, 
FlQgalbdmero,  Vealiitronpeten  und  Taiban  gteicb  nder  ttfaniicb  ge- 
.ataHata  kMtnimenta  dar  Fabrik  .des  igaacbaakten  Brtlawtor  §mr- 
atrumentniachers  Sax,  ihres  Erfinders. 

Die  Saxophone  sind  Bleohinstromente  van  dar  Gestalt  eiaas 
parabolisch  gebogenen  Kegels,  mit  einem  Klappanayataa»,  einfachem 
Hondaittck  und  dem  Schnabel  der  Klarinette  vavaehen.  Schon  der 
Bau  karakteristrt  sie  als  Mittel-  oder  Mischgattung  von  Klarinetta  und 
Flttgeihom.  Berlioa  bezeichnet  ihren  Klang  als  sanft  und  durob- 
dringend  in  der  Uöhm,  voll  und  aMrkig  in  der  Tiefe,  tief-ansdrucks- 
voU  in  der  Mitto»  einen  Klang  ,,sut<70iern*S  dem  Violoncell,  der 
Klarinette,  dem  englischen  Horn  ahnlich,  eine  Haibüarbe  des  Blecbs, 
—^allerdings  eino  eigenthümliche  Erläuterung  des  stti  generis.  Das 
Instrument  soll  leicht  beweglich  für  nicht  zu  schnelle  Passagen,  be- 
sonders aber  für  Innpsamc,  sanfte  SMtzp  günstig  sein,  da  habe  die 
Hohe  etwas  Klagendes  und  Schinorzliches,  die  Tiefe  grandiose,  prie- 
sterliche Ruhe,  das  Anschwellen  und  Verhallen  der  tiefsten  Töne 
biete  bisher  unerhörte  Effekte,  ähnlich  der  Expressivorgel;  die 
hohen  Saxophone  seien  darchdringender  als  und  C-,  iiod  ntoht 
so  scharf  als      -  Klarin  eilen. 

Die  Saxophone,  erführen  wir  weiter  vonBerlioz,  krtnnen  auch 
Triller  mit  Ganz-  und  üalbtönen  ausfuhren,  mit  Ausnahme  von  ctt * 

dt»,  fit^sit,  c-d,  eii^dftr,  T-d^  5^«,  ei -7  7-/;  —das  haisat| 
dar  auf  diesen  Stufen  ^natirten  Tdne,  abgesehen  von  dar  Yarscbie- 
denheit  der  SlimmuDg* 


*)  B  e  r  1  i  o  t ;  £•  9htf  tf'orcMr«.  Schief iag«r  ia  BtrUa. 
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Em       ainiUob  van  iliita  M«bt  'QtiiptotuniDU9g«o  od«r  ArteD 
vorbanden,  alle  gleiebgahatH  >  nur  vea  veraehiedner  Grdaae;  for 
wM  in»  (Meblllaael  aoiifl. 

Dm  Saxophone  aig^t  (in  Ei)  -bat  etoe  abrooDatiacbe  Tenreibe 
— *  auf  Noten  von  Uein  h  bla  dre inealrkiben  df  erklingend  ala  einge*» 
atrichen  d  bia  dreigeatricben  f. 

Bas  Saxophone  ioprano  (in  C)  bat  die  Tonreihe  von  klein 
h  bis  dreigeatnchen  d.  Eine  Seilenart  ist  daa  Saxophone  in  B,  eben«» 
80  notirt,  aber  eine  Stufe  tiefer,  von  klein  a  bia  dreigeatricben  e, 
ertttnend. 

Hierauf  folgt  daa  5aise^a#fl  aila'jnit  der  Auadebnung  von 
klein  h  bia  dreigeatricben  /*,  ebenfalla  In  iwei  Stimmungen,-  in  F  mit 
dem  Tonumfang  von  klein  e  bis  xwetgestrichen  fr,  und  in  einen 

Ton  tiefer ;  dann 

.  daa  Saxophone  tenore  in  zwei  Stimmungeii,  in  C  mit  dem 
Tonumfang  von  gross  H  bis  zweigeslricben  f  (ootirt  im  G-SchlUaa«! 
ala  klein  h  bis  dreigestrichen /],  nnd  in     einen  Ton  tiefer;  femer 

das  Saxo phone  baryton,  notirt  tvie  das  vorige,  in  zwei 
(Stimmungen,  in  F  mit  dem  Umfange  von-greaa  ^  biaeingeatrichen  fr| 
und  in  Es^  einen  Ton  tiefer;  endlich 

öaS-Saxn phone  baste^  notirt  wie  das  vorige,  in  der  Stim- 
mung von  C  mit  dem  Umfange  von  Kontra~£r  bia-eingeatrichen  et,  und 
in  der  Stimmung  von     einen  Ton  tiefer. 
.  Dies  sind  sechs  Arten  mit  elf  Stimmungen. 

DleSaxhörner  (SaapÄonwj  haben  nacHBerlioz'  Bericht  run- 
den, reinen,  volltönenden,  im  ganzen  Umfang  des  Instruments  voll- 
kommen gicichmttssigen  Klang.  Sie  sind,  wie  die  Saxophone,  in  ver- 
scbiednen  Stimmungen  vorhanden,  die  Noten  werden  im  6*Schlttssel 
geschrieben.  Obenan  steht  _ 

das  Saxhorn  sur~aigu  in  C,  Umfang  den  Noten  nacb  von  c 

bis  f,  eine  Oktav  tiefür  ert^Jnend,  und  das  in  Ä,  einen  Ton  tie- 
fer stehend,  dessen  tJefsle  Töne,  unter  dem  tiefsten  o,  Berlioa  ala 
sohl  echt,  dessen  höchste  Oktav  er  als  glänzend,  fein,  dorohdringand 
und  klar  bezeichnet ;  dann  folgen  ^ 

Saxhorn^Soprano ,  in  Es,  mit  dem  Umfange  von  a  bisc, 
notirt  fii  bis  n,  _ 
Saxhorn^ Alto,  inÄ,  Umfang  e-T,  _ 

Saxhorn-Tenore,  in  Es,  Umfang  ^4-^, 

Saxhorn^Märyton f  in  B,  Umfang  £-d, 
Saxhorn^B asse  y  von  gleichem  Tonsyatem,  aber  mit  weiterm 
Rohr  und  vier  Ventilen,  leichter  in  der  Tiefe  ansprechend,  ^ 
Saxhorn^-Contrabaeee,  mEi,  Umfang Kontra-ila- fr, 
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Sawhorn-'Bourdofit  m  Bj  eim  Oktave  tiefer  als  das  Saxham^ 
Barytonj  —  zusammeo  wiector  adtH  oder  nean  Arteo. 

Die  Saxtrompeten  und  Saxioben  dttrfen  wirttbergebn. — 
Was  Mrir  von  den  VentilinstrumeDten  gesagt,  irniaa  begreiflicber 
Weise  auch  auf  diese  Inslromente,  selbst  wenn  sie  einselne  Verzuge 
haben,  Anwendung  finden. 


Bie  Bassklarhette. 

ZaSeit«  m. 

In  neuester  Zeit  hatHeyerbeer  in  seinen  Hu^aaotten  und  im 
Feldlager  in  Schlesien  nedi  efne  besondre  Art  der  Klarinette  in  An- 
wendung gebracht, 

die  Bassklarinette, 

deren  Tttne  eine  Oktave  tiefer  erklingen,  als  die  der  A-Klarinetta,  so 
dasa  die  Noten  — 

bezeichnen*).  Noheu  und  oach  ilim  haben  Wagner  und  Liszl  sich 
des  InsU  unients  hedienl. 

Der  Klang  dieses  Instruments  ist  dem  der  gewohnlichen  Klari- 
nette, besonders  dem  stillen,  sanften,  ei\v?!S  verblasenen  Klang  der 
Allkiaiinelte  czleich,  mag  übrigens  in  den  tiefsten  Tönen  einer 
grössem  Scbaii kraft  theilhafUg-  sein,  als  der  Verf.  Gelegenheit  ge- 
habt, von  ihr  zu  vernehmen. 

Der  nllchste  Vorlheü,  den  tlieses  Instrument  bietet,  ist  ForLfüh- 
rung  des  Klarineltklanges  in  den  tiefen  Tonlogen,  in  denen  derselbe 
anders  nicht  zu  haben  ist;  so  finden  wir  die  Bassklarinette  in  den 
Hugenotten  aus  den  höhern  Tonlagen,  die  auch  der  gewöhnlicheo 
Klarinette  gegeben  werden  konnten,  gleichsam  unversehens  und 
unvermerkt  (weil  man  nUnilicb  gewohnt  ist,  die  Klarinette  nur  in 

*)  Auch  die  Bassklarinette  ist  in  zweierlei  Stimmtiogen  vorhaDden,  in  der 
obeo  angeoommeBeo  io  B»  und  als  BaMklarinetle  id  C,  bei  der  die  Noleo  — 

bezetcbnen.    Die  B- Stimmung  soll  die  gebräuchlichere  sein.  Uehrigeos  kann 
man  aueh  Ittr  beide  Klarinettarten  Im  Batnckittsiel  noUm. 
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den  höhern  Tonlagen  zu  vernelmieuj  in  die  Dur  ihr  erreichbare  Tiefe 
hinabgefUbrl.  Wir  geben  hier  — 


Mollu   lliacil  ()^<l. 


>1 


crcftceiitio 


tn  AI  b.    J  p  ^..^.....i.iie' 

/  ^ValMline  et  RHoui^i^Mnoux ;  Marcel»  «lebout 
I  L  «vaBld'inlerrnger.^ 


MatMl. 


A  A  A 


I 


i 


i 


TOM«         )tt*«a  joigMol 


TO«  maint  daaa  ct§  l4  -        -  • 


je  coiiM«ra  tl    M  -  ttU  It  banqntt  dM 


It  banqntt  dM 


"1  X'^'H!^^ 


dienn 


et   «CS  no  -  ce»  fu  -    n*   *  -  i  '  •  httvf 
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<  rV.  ei  H.)     •  '  * 

"Noll»  sa   -    von*,  q'i'au    »irl  seul 

wenigstens  den  Anfang  dieser  Sceoe*),  da  luehi  jedem  Musiker  G«- 
l6genih«it  gegeben  ist,  das  Instrument  zu  hören  oder  die  Partitur  ein- 
ittsebn.  In  den  ersten  drei  Takieo  könnte  man  meinen,  nur  eine 
(stärkere)  B-KlarineUe  su  htfren ;  erst  mit  dem  vierten  Takte  schrei- 
tet das  Insirument  aas  dem  Bereiche  der  Klarinette  heraus.  Es 
sollte  —  wie  es  scheint  —  mit  seinen  an  Orgeiklang  erinnemdeo 
Tönen  Lokalfarbe  verleihen  der  Handlung,  die  sonst  unter  kirch- 
licher Feier  und  dem  Walten  des  Priesters  begangen  zu  werden 
pflegt,  hier  aber  unter  Waffen,  von  einem  allen  Krieger  aufgeführt 
wird,  auf  morddurchuUtheler  Gasse,  an  Liebenden^  die  sich  nur 
sunt  nahen  gemeinsamen  blutigen  Ende  vereinen. 

Sodann  kann  die  Wirksamkeit  der  BassklarincUe  erprobt  wer- 
den in  Vorljindung  mit  andern  Instrumenten.  Schon  Ivan  Müller, 
der  berühmte  Klarineltisl,  trug  sich  mildern  Plan  (oder  hat  er  ihn 
ausgeführt?),  zwei  gewöhnliche,  eine  All-  und  eine  Bassklarinelle 
zum  Vortrag  Haydn'scher  Ouartellmusik  zu  vereinigen;  wobei  nur 
die  geistreich  feine  und  bewegliche  Komposition  mit  dem  gesättigten, 
sentimental-sinnlichen  Klang  der  Klarinette  —  und  gar  von  lauler 
Klarinellen  !  —  in  Widerspruch  gerathen  sein  müssle.  Auch  Ber- 
lioz,  der  in  seiner  ausgezeichnet  scharfsinnigen  Auffassung  der 
Einzeleffekle  die,,scljaurig  drohende  Wirkung,  die  schwarzen  Accente 
regungsloser  Wulh'*,  dieK.  M.  v.  Weber  der  Tiefe  des  Instrumeots 
abgewonnen,  und  viele  andre  Wirkungen  wohl  erkannt  und  bezeich- 
net, verspricht  sich  von  der  Intonation  eines  cis-e-g-b  durch  vier 
Klarinellen  (zu  unlersl  in  i4  -  Klarinetten)  den  Kindruck  des  Schreck- 
lichen, der  noch  vcrdtlstert  werden  mUste,  wenn  eine  BassklarinetU 
das  tiefe  G  — 

J_ 
IM 

fosetzte. 

Dass  der  Zusammenklang  mehrerer  Klarinetten,  der  Zutritt  — 
oder  auch  die  abgesonderte  Wirksamkeit  der  Bassklarinette  in  einzel- 
nen Fällen  einen  eigenthUmlichen  und  enlspreohenden  Eindruck 
machen  könne :  wer  wollte  das  leugnen?  oder  wer  durfte  dem  Kom« 
ponialen  flolobe  Miiiei  versagen?  Fttr  ihn  kam^  es  lunttchat  auf  diA 

*)  S.  877  der  Parlitur.  Die  Scene  ist  auch  mit  dem  kircbliob  ftoleoo«t 
Wort«  „Merroffotoirc"  UberschrMboa. 
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Präge  an :  ob  ibn-so  viel  MiUel  zu  Gebote  stehn  und  wirklich  nolh« 
wendig  sind.  Meyerbeer  bette  über  die  KHtel  der  Pariser  uttd 
Berliner  Oper  schrankenlos  lU  gebieten  und  in  beiden  Opern  eine  so 
weiterstreokte  Reibe  der  mannigMtigeten  Sitnatienen,  Effakte  und 

Kontraste  zu  durchlaufen  übernommen ,  dass  seine  ebenso  begtln« 
stigte  wie  beanspruchte  Stellung  auch  in  der  Oekonomie  der  MUlel 
nicbt  beachrSnkt  werden  durfte. 

Abgesehn  aber  von  solchen  ausnabmaweleeni  zunächst  aus  der 
Richtung  der  Pariser  modernen  Bühne  bervorgegangnen  Fallen  scheini 
uns  der  Gewinn,  den  das  neue  Instrument  bietet,  nicbt  von  entscheid 
dender  Wichtigkeit.  Die  Biasinsirumenle  und  namentlich  die  Rohre 
hnben  einen  so  bestimmt  ausgesprochnen,  in  sich  so  gesättigten 
Knrnl<trr,  dass  sie  eben  durch  denselben  leichter  und  schneller 
befrif  di^en,  als  die  zu  mancherlei  verschiedenartigen  Sinnes- und  . 
Austit  ncksweisen  geeis^nefon  Strp?ohinslnimenle.  Daher  sind  diese 
(S.  stets  ah  l!;)ii[ii(  hor  des  ganzen  Orchesters  zu  betrachten  und 
zu  N  oliständiger  Wirksamkeil  durch  alle  Stimmen  vom  Diskant  bis 
zum  Bass —  mit  ziemlich  gleichem  Karakter  zu  besetzen  gewesen; 
deniurmeachtet  —  und  abgesehn  von  den  Verschiedenheiten  des 
Klangs  und  der  ßehiuidfiing,  die  aus  der  Verschiedenheit  der  Grösse 
bervorgehn —  ist  dieser  Chor  des  mannigfachsten  Karaklers,  sogar 
kontrastirenden  Ausdrucks  in  demselben  Momente  (ninn  denke  an 
den  Gegensatz  von  pizzicato  und  coir  arco,  von  tremolo  und  canlabiie 
U.  s.  w.)  fähig. 

Nicbt  ebenso  verhält  es  sich  mit  dem  Chor  der  Blüser.  Es  ist 
daker  von  grösster  Wichtigkeit,  dass  derselbe  durch  innerliche 
Verschiedenheit  der  Besetzung  die  Mannigfaltigkeit  gewonnen  hat, 
die  dem  Streichquartelt  vermöge  seines  beweglicLei  n  K^u  akters  eigen 
ist.  Flöten,  Ohnen.  Klarinetten,  Fagotte  u.  s.  w.  sind  zwar  als  Rohr- 
instrumente  von  verwandtem,  doch  aber  unter  einnnde:  durch  Ver- 
schiedenheit des  Klangs  u.  s.  w.  von  hinlänglich  mannigtriliiiiem 
Karakter,  um  für  die  verschiedenartigsten  Beziehungen  entspre- 
chende K !  iir;!  eL;ister  darzubieten,  wofern  nur  der  Komponist  zu 
wjihlen  und  zu  mischen  versteht.  Ja,  in  ihrer  Verschictlrnlu  ii,  selbst 
in  der  rnvollst!tndigkeit  des  Tonsystems  jeder  einzelnen  Art  liegt 
bekanntlich  ein  Ueiz  zu  stets  eiiinen  und  neuen  Verknüpfungen,  ein 
Reiz,  der  wegfallt,  w^nn  eine  oder  gar  jede  Art  das  Tonsyst«m  voll^ 
SiHndig  besetzt. 

Soll  das  Orchester  ein  vollständiges  Klarinetlsystem  enthalten 
(Bass-,  Alt-,  zwei  oder  drei  höhere  Klarinetten!,  so  müssen  den 
Oboen  englische  Körner,  den  Fagotten  Tonorfaizoiie,  den  Flöten 
höhere  Flöten  und  vielleicht  die  tiefere  Fiüie  d' amour  zugesellt 
werden,  damit  nicht  der  Klannettklang  allzusehr  vorwalte,  —  was 
jedenfalls  nur  in  einzelnen  seltenen  Momenten  gerechtfertigt  sein 
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könnte.  Daun  muss  ferner  der  Chor  der  Bleche  wenigstens  verdoppelt 
oder  verdreifacht  werden,  —  und  so  ueratben  wir  in  eine  Mas^en- 
halligkfii  der  Harmonieniusik,  die  alle  geistvollere  Ausführung,  alle 
Polypiiüiue  hemmt,  zu  massenhafter  Besetzung  des  Slreichquarteits 
nöthigl  und  doeh  dasselbe  zurücKdidiigt  und  um  die  reizvolle  Wir- 
kung seiner  Feinlieil  und  Beweglichlieil  bringt,  dieSingstimmen  aber, 
wenn  sie  mitwirken  sollen,  zu  erdrücken  droht,  oder  wenigstens  zu 
verdoppelter  Anstrengung,  hohem  biimmlageo  uikI  heftigerm  Vor- 
trage nölhi^t. 

Es  soll  und  darf,  wie  gesagt,  weder  dem  berühmten  Binftthrer 
der  B.isskiarinette  (und  manches  andern  nicht  Üblichen  Instrumeots}, 
noch  irgend  einem  Komponisieu  ängstlich  nachgerechnet  werden, 
wenn  er  ftir  besondre  Fälle  besondre  Mittel  sucht  und  üiidei.  Wir 
wollen  uns  nur  davor  wahren,  solche  in  einzelnen  Fällen  gerechtfer- 
tigte Mittel  als  allgemeines  Bedüi  tuiss  anzusehen,  oder  tibereilt  für 
nothwendig  zu  achten,  wo  es  nur  eines  liefern  li,inl)licks  bedai  f,  um 
die  stets  bereiten  Mittel  genügend  oder  vorzüglicher  zu  fiodeD. 

Wm  die  Lehre  veraag. 

Zu  Seile  411. 

Es  ist  liier  der  letzte  Ort ,  ;nif  cino  noppelfraize  ziirffrk^iikonimen, 
die  der  Kompositionslehre  gleich  Ix  i  ihrem  Erscheinen  und  später 
aus  theilnehmenden»  sowohl,  wie  misstrauisrliotn  ßinn  aufgeworfen 
worden;  die  Frage  :  ob  durch  die  Einwirkung  einer  verbesserter^  und 
vervollständigten  Lehre  nun  wohl  i^rössere  Künstler  und  uluck- 
Hchero  Schöpfungen  hervorcerufen  werden  mochten?  —  und  ebenso: 
ob  nicht  eben  das  die  Entbehrlichkeit  solcher  Lehre  beweise,  dass 
auch  ohne  sie  unsre  Meister  geworden,  was  wir  e\Yig  an  ihnco  zu 
bewundern  und  zu  lieben  haben  ?  — 

Theilen  wir  diese  Fragen. 

Ob  unsre  oder  irgend  eine  gelungene  und  vollendete  Lehre  uns 
einen  neuen  jMozaiL  oder  Beelhoven  schaden  werde?  —  Nein,  ge- 
wiss nicht.  Keine  Lehre  kniiii  Meüichüa  schallen,  geschweige 
ihnen  den  Genius  einhauchen;  dn  l  ehre  kann  nur  Menschen  bilden; 
—  auch  das  nicht  einmal :  sie  k  n  ii  n  u  i  zur  Bildung  mitwir- 
ken. Denn  am  Menschen  bildet  das  ganze  Lel)en,  das  er  lebt  und 
das  um  ihn  herum  lebt  und  auf  iiin  einwirkt;  seine  Geburt  und  Kör- 
perlichkeit, seine  Eltern  und  die  sonst  Nahestehenden  oder  Mitwir- 
kenden, seine  ganze  geislkörperliche  Entwickelung  und  FIrziehung. 
seine  gesammte  Bildung,  seine  Umgebung;  Erlebnisse.  —  Alles, 
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was  das  kurze  Wort  Leben  uaif<nsst,  wirkt  und  macht  den  Men- 
aohen.  Und  in  diesem  tausendfältigen  Eins  ist  die  Lehre  ela  ein- 
ziges Moment.  W'ie  könnte  diese  Eins  im  Tausend  alles  Uebriganiehl 
blos  ersetzen,  sondern  zuvor  wirkungslos  machen,  um  dami  aus. 
sieh  die  Wirkung  von  Allem  zu  leisten? 

Jede  Lehre,  dürfte  sie  sich  auch  fur  die  denkbar  vollkommenste 
hnltrn,  kann  sich  in  Bezug  auf  einen  gegebnen  Zögling  nur  als  ein 
einzelnes  Moment  im  gesiimmten  Leben  desselben  erkennen  und 
verpüichlet  achten;  —  ihre  Aufgabe  ist  keine  weitere  und  andere, 
als:  dasjenige,  was  ursprüDglii  ho  Anlape  und  Le!ien  an  Bildungsslofl" 
gewähren,  für  den  Zweck  der  Bildung  zu  organisiren  und  zu  et  gan- 
zen. Hat  sie  das  auf  die  sicherste  und  vollslcindigste  (nicht  blos 
üusserlich  vollzähligste,  sondern  auch  tiefste  oder  tiefstwirkende) 
Weise  gelhan,  so  ist  ihrem  Berufe  genügt ;  ein  Weiteres  vermag  sie 
nicht,  hat  sie  also  auch  nicht  zu  verantworten.  Von  tkin  Kunstlehr«  r  ist 
also  nicht  zu  ludern:  dass  er  joden  S ohuler  zu  einem  Künstler  gleich 
Mozart  oder  Gluck  mache;  sondern  nur:  dass  er  ihn  so  weit  ent- 
wickle, als  ü*  I-  Inbegriff  seiner  Persönlichkeit  und  seines  Lebens  (also 
auch  seiner  Lebensverhältnisse)  es  möglich  raachen*).  Wie  viel  aber 
hierin  und  hierzu  die  Lehre  vermag,  das  wird  wohl  hin  und  wieder 
aus  Unbedacht  oder  Eigensinn  angezweifelt,  im  Grund  aber  von 
Jedermauii  ohne  Ausnahme  für  wahr  und  j^ewiss  erkannt;  Niemand 
wird  sich  oder  den  Seinen  mit  Bedaclit  die  Lehre  entziehen,  oder  die 
Methode  und  den  Lehrer,  die  ihm  die  be;äsern  scheinen,  willkühriich 
§j9gen  eine  vun  ihai  geringer  geachtete  vertauschen. 

Hiermit  ist  im  Grund  auch  die  i:\veiie  Frage  beantwortet.  Jede 
besondre  Lehre  oder  Lehr-  und  Biidungsweise  kann  für  diesen  oder 
jenen  Einzelnen  entbehrlich  sein.  Denn  das,  was  heute  noch  das 
Leben  mir  nicht  zugeführt  und  wa.s  beule  die  Lehre  ergänzen  sodle, 
kann  mir  ja  morgen  auf  ii  geod  einem  nicht  vorherzuwisseadeii  Wege 
zukommen ;  die  fordernde  und  fruchtbare  Ordnung,  welche  die  Lehre 
in  den  Bildungsgang  zu  bringen  hat,  kann  theiiweis  ertappt  odei 
durch  günstige  Verhältnisse  und  einzelne  zufällig  Einwirkende  geför- 
dert, —  oder  ihr  Mangel  durch  verdoppelten  Zeit^  und  Kraftaufwand 
unschädlich  gemacht  werden. 

Znr  Erläuterung  dieses  Punktes  stebt  uns  gerade  hier  einer  der 
schlagendsten  Falle,  den  man  irgend  6nden  kl^nnte,  su  Gebot  Indem 
wir,  auf  Nachdenken  und  Erfobning  gestutzt,  für  die  Kunst  der  Instru- 
moitetiooTorbereitQng,  Studien,  geordnete  Versuche  und  UeiHingen 


. .  *)  Daher  giebt  es  keinen  gnten  Lehrer,  der  nicht  auch  ttobedentende  oder 
mistrathene  Schüler  hinterlaaa«i ,  und  umgekehrt  hat  mancher  schlechte 

Lehrer  in  srinem  Schülervcrzeichnifss  berühmte  Xamen  nufzuweisen,  —  für  die 
das  Leben  fjethan  ,  was  der  Lehrer  versunmte  Auch  der  Verf.  ist  nicht  so 
glücklich,  jeden  seiner  Schüler  vertreten  zu  koonen. 
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mroihen,  triti  uns  das  Bi  l  cl  J  a  s  e  pb  II  a-y  d  n^s  vor  die  Seele,  des  er» 
sten  genialen  und  des  vollen  Orchesters  mHchtig  gewordenen  Instru^ 
nentisten,  der  bis  heute  nicht  seines  Gleichen,  nur  Einen  in  besond' 
rer  Dichtung  gleich  hoch  Vollendeten  neben  aieb  bat.  Wie  wenig  i& 
seiner  Zeil  von  einer  systematischen  oder  nur  metbodisoh  woblg^ 
ordneten  Lehre  die  Rede  sein  konnte,  ist  bekannt;  dass  er  nicht 
durch  genossene  Anleitung  zum  Herrn  des  Orchesters  geworden,  ist 
klar;  denn  die  Kunst  der  Instrumenlation  ist  erst  dureh  ihn  zu  eiiier 
freien  und  damit  selbslbewusstea  geworden.  Und  nun :  wer  voo  allen 
Meistern  ohne  Ausnahme  hat  so  nach  allen  Seiten  hin  frei,  —  nach 
allen  Strahlen  der  Windrose,  in  denen  der  Hauch  des  Geistes  weht, 
so  frisch,  so  beseelt,  so  lebenweckend  gewirkt,  — wer  hat  so  schalk- 
haft scherzen,  so  erschütternd  donnern,  so  blitzend  jubiliren,  so 
mondscheinstill  trSnmen,  —  mit  einer  Fliite,  einem  Fagott  so  lang* 
und  iiendgsam  spielen,  so  inMchlig  und  zUticlsichcr  nll'  die  nnhyndig 
aufgeregten  Stimmen  durch  einander  p^vn  und  wieder  slillen  kön- 
nen, —  wem  ist  so  Alles  t:elnngen,  was  er  unlernabin,  und  wer  hat 
so  vorschauend  Alles  gemieden,  was  nicht  gelingen  kann,  —  in  der 
Inairumentation,  —  a  1  s  K  r  ^  —  • 

Wonn  iruendwo,  könnte  Tii.in  hier  den  Zweifei  an  die  Nothwen- 
digkeit  systemalisober  RildunLi;  bepi  Linden.  — 

Er  ist  zu  dieser  Mpislei  lierrschafi,  wie  gesagt,  nicht  durch  syste- 
matische Bildung  gekommen.  Sondern  so.  Von  Kindbeil  auf  hat  er 
ein  Instrument  nach  dem  andern  ueiernt,  schon  in  frfihpr  Iiipend  ist 
er  mit  Andern  hprunipezogen  in  Wiens  Gassen  und  hat  den  Lculea 
aufpespieit  ziini  Tanze,  zur  Hochzeit,  stets  zu  ihrer  Lust.  Was  er 
dazu  setzte  (Menuetten  u.  s.  w.  ohne  Zaid),  mussle  spielbar  sein 
und  klingen,  sonst  giug's  nicht.  Spttter  wurde  er  auf  gar  lange  Zeit 
Kompositeur  und  Dirigent  einer  Kapelle;  und  da  musste  für  seinen 
Herrn  und  seine  Leute  wieder  ebenso,  wenn  auch  in  hohern  Kreisen, 
gesorgt  werden;  dazu  wurden  Symphonien,  Quartette  u.  s.  w.  zu 
Hunderten,  Messen  und  Opern  schier  dutzendweis  geschrieben. 
Indem  er  so  allenthalben  Hand  anlegte.  Allen  diente,  wurde  er 
Aller  Herr;  wie  eine  Mutter  ihre  Kinder,  so  lernte  er  seine  Instm— 
mente  kennen,  indem  er  sie  in  ihren  einzelnen  Kräften  und  Seh  wa- 
chen liebevoll  belauschic,  um  zu  fördern  und  zu  helfen  und  Alles  zu 
erfreun.  Unermessbare  Erfahrung  und  Uebung,  —  wie  sie  nur  sel- 
ten Einem  erlangbar  sind  und  noch  tausendmal  seltener  an  des 
rechten  Mann,  an  einen  Tondichter  kommen,  —  bat  ifanrdeii  ÜMigei 
systematischer  Bildung  ersetzt. 

Und  doch  nur  nach  vieljäbrigem  Arbeiten.  Seine  frQhani  Ar» 
heilen  sind  namentlich  in  der  Instrumentationskunst  ttberraschend 
weit  von  seinen  letzten,  von  der  Vollendung  seiner  Schöpfung^  der 
Jahreszeilen,  der  letzten  Symphonien  entfernt« 
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Ztt  S«it0  487. 

Die  ObM  ist  vnstreHig  eines  der  eigeiitbfliDliclisteilliislniiDente 
und  fodert  Tor  gar  vielen  sorgsame  Kenntniss  und  flberlegteste  WaU 

und  Behnndiung. 

Mit  ihrem  scharfen  Klange,  in  der  Höhe  der  grttssten  Feinheit 
und  zugleich  durchdringender  Spitzigkeit  fähig,  in  der  Tiefe  eckig, 
scbreierisch  oder  preschend^'  ^,  tiberall  presitfs  und  dooh  wieder 
sieriich,  steht  sie  ganz  allein,  wtthrend  Fldten,  Klarinetten,  HOmer 
and  Fagotte  leicht  in  einander  verschmelzen.  Der  Trompete  würde 
sie  sich  anschliesscn,  aber  snm  Schaden  derselben;  vom  Fagott  ist 
sie  durch  dessen  Weichheit,  von  ihm  und  von  den  Posaunen  schon 
durch  die  beiderseitige  Tonlage  geschieden.  Dagegen  ntthem  sich» 
wie  S.  350  erörtert  wird,  ihre  böhern  Tonlagen  der  Geige. 

Eben  diese  EigenthUmlichkeit,  diese  Entschiedenheit  auf  der 
einen,  diese  Feinheit  und  jungfräuliche  Sprödigkeit  und  Zierlichkeit 
auf  der  andern  Seile,  haben  ihr  in  den  Meisterwerken  stets  eine  mit 
Vorliebe  gewählte  Stimme  gewonnen.  Da  sie  zugleich  eines  der 
ältern  Blasinstrumente  ist  (namentlich  älter  als  die  Klarinette],  so 
kann  es  nicht  auffallen,  wenn  man  ihr  schon  früh  begegnet. 

Zierlicher  und  feiner  ist  sie  von  Niemand  behandelt  worden,  als 
von  Scb.  Bach,  indessen  GemUth  ihr  herb- süsses  Wesen  wohl 
einen  eignen  besonders  starken  Anklang  erwockt  haben  mag.  Es  ist 
hier  wegen  der  Menge  gleich  tiefgefühlter  und  gleich  sinnig  ausge- 
führter Anwendungen  nicht  wohl  eine  bestimmte  Auswahl  zulrelTen  ; 
daher  theilen  wir  den  ersten  besten  Fall  mit,  in  dem  die  Oboe  fast 
allein  w  irkt,  das  Ritorneli  zu  der  Arie  Nr.  26  aus  der  Matibttrschen 
Passion**),  — 


*)  Das  Wort  bedeatet  bekanntlich:  viel  lautes,  anldriDgliches  Gerede 
machend. 

**)  S.  58  der  Ausgabe  der  Bacbgesellschaft,  bei  Breitkopf  und  Httrtel. 
Marx,  Koap.  L.  IV.  4.  Aafl.  34 
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WO  ein  Tenor  bei  der  Erinnerung  nn  die  Nacht  in  Gelhsemanc,  da 
Jesus'    Seele  belrtlht  war  bis  in  den  Tod'*,  singl: 

Jcb  will  b«i  meinem  Jesu  wachen. 
MeiQCD  Tod 

Büsset  seiocr  Seelen  Nolb ; 

und  der  Chor  mit  der  Betrachtung 

So  schlafen  unsre  Sünden  ein 

dazwischen  trill.  Die  Chorslelien  werden  vom  Slrcichchor  (mit  Zu- 
tritt tiefliegender  Flöten)  begleitet,  der  Tenor  nur  von  Oboe  und 
Bass,  z.  B.  gleich  bei  seinem  Eintritte  — 


212  /' 
Oboe. 


Tenor. 


Bass. 


< 


Ich    will  hei  meinem  Je 


SU  'Wfl-rhea 


und  weiter  hin*)  — 


•)  S.  60  oDd  64  der  Parlilar. 


I.  Zur  Karokkristik  der  Oboe. 
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in  einer  Weise  begleitet,  die  vor  allem  die  markige  Tiefe  (mit  Aus- 
schluss der  untersten  und  herbsten  Töne)  und  die  schmelzendere 
Höhe  gleichmässig  zur  Wirkung  bringt.  Ganz  abgeschn  von  dem 
absoluten  Inhalt  der  Oboenmelodie  für  das  GcmUlb,  geben  gleich  die 
ersten  vier  Takte  (Nr.  -j-f^j  dem  Instrumente  Anlass,  seine  markvollen 
und  doch  nicht  mehr  peluinnten  Mittellöne  zu  benutzen,  einen  höhem 
und  schon  zarlcrn  Ton  schwellend  auszuhalten  und  mit  feinem  cres- 
cendo sich  empor  zu  bewegen.  Die  Wiederholung  desselben  Satzes 
in  Nr.  giebt  ihn  in  höherer  Lage  und  dadurch  in  verfeinertem, 
süsserm  Klange.  Der  Singstimme  gegenüber  verhält  sich  die  Oboe- 
durchaus  dueitirend  und  ist,  —  wie  solche  Stellen*)  — 


•)  8.  M  der  Partitur. 

84» 
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Er 


Ich  will  bei    niei-nem  Je 


SU,  hei  mei  •  nem  Je  -  su 


(wo  das  Inslrument  gleichsam  Seufzer  in  den  Gesang  einstreut]  noch 
deutlicher  zeigen,  —  dem  Komponisten  zu  einem  beseelten  Wesen, 
gewissermassen  zu  einer  zweiten  Singstimme  geworden.  Kein  andres 
Instrument  würde  hier  an  die  Stelle  der  Oboe  treten  können ;  der 
Geige  hätte  das  Mark,  die  positive  Fülle,  der  Flöte  Kraft  und  Innig- 
keit, der  Klarinette  diese  Keuschheit  bei  aller  Innigkeit  gemangelt: 
sie  wäre  zu  sinnlich  und  weich  für  diese  religiöse  Emp6ndsamkeit'^ 
(möchten  wir  sagen),  die  Flöte  zu  oberflächlich  und  leichtsinnig,  die 
Geige  zu  selbstbewegt  und  unruhvoll.  In  solcher  Anw  endung  begreift 
sich  nun  auch,  warum  man  die  Oboe  oft  als  das  vorzugsweise 
kirchliche  Instrument  im  Orchester  genannt  hat,  —  so  weit  diese 
Auffassung  nicht  blos  darin  ihren  Grund  findet,  dass  die  Oboe  (wie 
gesagt]  schon  in  der  Zeit  der  grossen  Kirchenkomponisten  angewendet 
wurde,  die  Klarinette  aber  nicht,  jene  daher  als  gewohntes  Organ 
in  der  Kirchenmusik  sich  schon  dem  Bewusstsein  eingeprägt  halte. 
Eine  freiere  Anschauung  weiss  allerdings  jedes  Instrument  nach 
seiner  EigenthUmlichkeit  aufzufassen  und  anzuwenden,  —  in  der 
Kirchenmusik,  wie  in  jeder  andern. 

Aus  einem  andern  Werke*)  Bach*s  theilen  wir  noch  zwei 
Bruchstücke  mit,  — 


A  r  i  a 


Oboe  solo. 


♦)  Aus  der  Kirchenmusik  „Herr,  gehe  nicht  in's  Gericht",  Baad  3  der  vom 
Verf.  bei  Simrock  herausgegebnen  Sammlung,  S.  14. 
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Wie  sit-terA  und  waakea  der  Süadtr  Gt-dankM 


an  denen  erkannt  werden  kann,  wie  fein  und  ursprünglich  der  alle 
Meisler  die  innere  Beziehung  von  der  Oboe  zur  Geige  erkannt  hat. 
In  dem  jungfr<iuh'cb  naiven  Gesänge  durchdringen  die  Geigen  sich 
mit  der  Oboe  und  löset  diese  sich  wieder  mit  der  Singstimme  schwe- 
sterlich duettirend  ab,  —  und  die  Bratsche  ist  dazu  der  geoUgende 
Bass.  Man  muss  wenigstens  den  Text 

Wie  zittern  und  waakea  - 

Der  Sünder  Gedanken,  .    '  ' 

Indem  sie  sich  unter  einander  verklagen 

Lad  wiederum  sich  zu  eotscbuldigen  wagen. 

■  * 

mit  einiger  YoUstandigMU  vor  Augen  haben,  um  lu  ermeasen,  wie 
eigenst  die  feine  Muehung  dieser  StimmeQ  der  naiveo,  mllffohlendeo» 
aber  nicht  selbst  leldensohaftllchen  eder  su  leidenschaftBcber  Erregt- 
heit hinreissenden  Betrachtang  entspricht.  Dergleichen  gereicht 
nllchst  der  künstlerischen  Wirkung  rar  tiefern  Erkenntniss.  Naoh- 
fgeahmt  darf  es  weniger  werden,  vieles  Allgemeinere.  Denn  das 
wahrhaft  —  spesifisch  Karakteristische  ist  nur  in  dein  einen  Falle 
treffend,  wie  ein  spesifisches  Heilmittel  nur  für  eine  Krankheitsart 
das  eigenst  angemessene  ist.  Wollte  man  die  obige  Instnunentation 
für  leidenschaftlichere  oder  prophetische  Momente  n,  s,  w.  einer 
Komposition  nachahmend  benutsen,  so  würde  sie  so  gewiss  lor 
Unwahrheit  werden,  als  wenn  man  in  der  Bac haschen  Arie  statt 
der  Oboe  ein  andres  Instrument  oder  ttberhaapt  eine -ai|dre  Instru- 
mentation setzen  wollte. 

Auch  G 1  u  c  k  hat  der  Oboe  die  mannigfachsten  Stimmungen  ab- 
gelauscht; wir  wellen  nur  an  die  Gdur-Arie  in  der  tauridischen 
Iphigenie  erinnem,  wo  der  Gesang  der  jungfräulichen  Priesterin  von 
der  ebenso  jungfräulichen  Melodie  der  Oboe  in  gleich  grossartigem 
Zuge  begleitet  wird.  Und  so  konnten  noch  von  altern  und  neuem 
Meistern  zahlreiche  Fälle  in  Erinnerung  gebracht  werden.  Stattdes- 
sen verweisen  wir  auf  den  andern  Meister  in  der  Instromentationt 
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auf  B  e  e  t  h  0  V  e  n.  Wie  jedes  lostnunent,  das  er  in  seinen  Chor  zog  *) , 
ward  ihm  auch  die  Oboe  zu  einem  beseelten  Wesen,  zu  einer  wirk- 
lichen Person  von  spezifischem  Karakter  in  seinem  Drama,  ninunt 
die  Stelle  ein,  die  ihr  gebtthrl  und  von  Niemand  sonst  eingenommen 
werden  kann. 

Dies  spricht  sich  recht  vollständig  im  dritten  Zwischenakte 
Egmont  aus.  Klarchen  hat  ihr  Wort  und  Wesen  — 


212  \}f     ¥  1  i^-t     '  ...  f>— p 


«: — tz'  — ^  - 


Giack-Uch  «1  -  l«ia  Ul  dte  8m -to»  dlt  U«lit,gM«klick  U-lein 

(ttbrtgens  in  A  dJ^']  htBausgOBiingett  aus-dar  (Ibervollen  heisien  Brust, 
das  herfoslline  Madchen  in  die  weite  kohllheilnehmende  Welt,  in  der 
es  allein  steht.  Und  imn  bnast  das.  Orobester,  der  Chor  mitüMilfin 
derGaister,  auf nnd Klaiobana BiM  ersabsiirt gleloh aiwr isealnllai 
Fala  morgana.  Wer  fcOMla  hier  aintretan,  als  die  Obna?  th  laaat 
den  Liedaaacbluss,  pbanlasin  a«f  dem  innigen  Allein!"  weiter  — 


Violinen 


r  r  r 

und  weilt  sinnend,  wlhvend  der  gutmUlbige  Fagott  und  die  harmlose 
Flete  das  „Glflckl&eh  allein  ist  die  Seele. .  .'^ naebseufzeu  und  nach- 
singen,  —  und  trSuml  dann  weifer  den  endlosen  Traum  einsamer 
Liebe.  Bas  geht  weit,  weit  hinaus;  was  fliegt  nfeht  dem  still  und 
aufgeregt  arbeitenden  Madchenherxen  vorüber t  lange  Blleka  des 
Staunens  in  unberechenbare  Weltcfn  und  Gesichte,  tändelnde  Mter- 
keit,  SeetensiAfmelB  und  Klage,  die  mit  Muthwillen  tranmsefanell 
w^ecMIt,  und  datieben,  vertmuenvoll  wie  Eidhelfer,  Flme  und 
Fagctt  und  das  sttttsende  Orchester  (mH  den  wohlab  wütenden  Bissmi 
SU  AniiBg  des  Alle^retto)  Zug  um  Zug  ein  Lebensbild  in  Ftile  und 
Wahrhaftigkeit. 

Man  muss  erst  das  K!hrperiicbe  des  Instruments  und  dann  sein 
diAterieches  Baseln  atndfa'en. 

Neeh  einen  Sati  fahren  wir  aas  demselben  Werk  auf,  den,  der 
KiBrchens  Tod  so  bitter  und  so  sflss  besetchnen  soll.  Dies**)  — 

(Siehe  das  Beispiel       folg.  Seile.) 
ist  der  Anfang  des  lief  innigen  Satzes,  der  tvenigstena  andeuten  mOge, 
wie  die  Oboe  hier  verwelidet  und  geführt  ist.  Es  versteht  siohtlbri* 
gens  von  selber,  dass.mit  der  blossen  Wahl  des  rechten  hsstniments 
oder  aller  geeigneten  InsUrumente  nur  erst  eine  Bedingung  des  Oe- 

*)L.  V.  feeethoven,  Lebeo  and  SchaAbn  (vom  Verf. )  gtebt  ttberall  davoft 

Kunde. 

&  416  der  bei  Breitkopf  and  flsrtel  enchleneneB  Fsrtilar. 
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lingens  erfüllt  ist,  dass  damit  gleichsam  erst  die  Ilauplfarbe  fest- 
gesetzt oder  die  Palette  gemischt  ist  und  es  nun  noch  auf  den  Ge- 
hrauch, —  auf  den  melodisch-harmonischen  Inhalf,  auf  die  Führung 
der  Instrumente  u.  s.  w.  ankommt.  Allein  ohne  jeae  erste  Bedingung 
werden  auch  die  andern  nicht  befriedigen. 

Dies  scheint  uns,  mit  alier  Ehrfurcht  vor  dem  grossen  Meisler  sei 
es  gesagt,  denn  der  Wahrheit  und  LehrerpÜiclit  gebührt  noch  grössere ! 
—  bei  der  Arie  der  Donna  Anna  im  ersten  Akt  des  Don  Juan")  von 
Mozart  der  Fall.  Betrachten  wir  die  Singstimmc  und  den  inclodisch- 
barmonischon  Inhalt,  kurz  den  ganzen  geistigen  Gang  dieser  Komposi- 
tion, so  finden  wir  Alles  grossartig,  müchtig,  zuletzt  bis  zum  Heroi- 
schen sich  aufschwingend,  und  damit  dem  Karakter  der  edlen,  tödtlich 
beleidigten  Tochter — sowie  er  bis  hierhin  und  fast  Uberall  gezeichnet 
ist  —  durchaus  gemUss,  der  Situation  durchaus  entsprechend.  Nur  die 
Instrumentation  wissen  wir  mit  dem  sonstigen  Inhalt  der  Arie  nicht  zu 
vereinen;  sie  scheint  tbeilweis  zerstreut  und  dadurch  geschwächt,  ja 

•)  S.  478,  Th.  I  der  Breitkopf- Härtd'fclieii  (iltern)  Parlitar;  Mr.  10  ctor 
SMtn. 


Digitized  by  Google 


536  BrÜMsnmgm  tmd  XuMte, 

kleinlich,  der  grouartigen  FobiHDg  der  SingsliimBe  aod  —  des  Basee» 
gegeonber.  Die«  dürfte  namentlicli  yoo  der  Oboe  gelten)  ne  iel  ebes- 
fall^  hier  angewendet  und  möchte  allerdings  «nentbebrltch  gewesen 
sein  s  allein  dann  musste  sie  in  grossarlige  Wirksamkeit  geseCst  wer- 
den, in  eioeoi  hohen  Siooe,  wie  in  jener  Gluck'schen  Seene,  derea 
wur  oben  gedaohten.  Hier  — 


9  Aiidaat«. 
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sei  wenigstens  der  Anfang  gegeben.  Oboe  und  Fagoll  —  also  ist  schon 
Dichl  die  reine  Oboewirkung  erzielt  — •  bilden  kleine  Zwischensätzchen 
zwischen  den  Abschnitten  der  Gesangnielodie,  die  in  ihrer  Kürze  nicht 
von  tiefergreirendeni  Inhalt  sein  können  und  doch  für  blosse  Ausfüllung 
durch  die  Vordringlichkeit  des  Oboeklanges  zu  wenig  Leichtigkeit  und 
Anspruchslosigkeit  haben.  Im  siebenten  Takte  tritt  die  zweite  Oboe 
zur  ersten,  aber  wieder  nur  zu  einer  schnell  vorübergehenden  Wirk- 
samkeit. Gleich  darauf  slürzeu  sich  Geige  und  Bass  in  grossartigem 
Wurfe  — 
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in  den  Bacberuf  —  und  wieder  treten  die  Oboen  mit  einem  kurzen 
Zwischensatz  (dem  viermaligen  a)  ein.  Vielleicht  liegt  es  in  dieser 
Behandlung  des  Hauptsatzes,  wenn  die  Arie  —  eine  der  grossartig- 
sten und  karaktervollsten  des  unsterblicheu  Meisters  —  sich  bei  den 
Süogerinnen  und  im  Publikum  mindere  Gunst  errungen  zu  haben 
scheint.  Sie  ist  der  Wendepunkt  im  Karakter  der  Anna  und  einer 
der  entscheidendsten  im  Drama ;  aber  es  hat  uns  immer  geschienen, 
als  wenn  sie  sich  bei  den  Hörern  nicht  als  solcher  geltend  mache. 
Der  Mittelsatz,  mit  dem  tiefgefühlten  Dialog  von  Bratsche,  Fagott  und 
Oboe,  würde  ebenfalls  zu  voller  Wirkung  kommen,  wenn  sich  der 
Hauptsatz  in  der  Instrumentalion  so  grossartig,  als  seine  Zeichnung 
ist,  hUtte  gestalten  wollen. 

Zum  Schlüsse  kommen  wir  noch  auf  eine  für  die  Oboe  merkens- 
würdige  Komposition,  die  Scene  des Florestan,  in  Beetho  ven'sFi- 
delio.  Florestan  beßndet  sich  im  Kerker,  ein  Opfer  seines  Freiheits- 
muths  und  gewallhaberischer  Tücke,  erkrankt,  fieberhaft  aufgeregt 
von  geistigem  und  körperlichem  Leid.  Bei  der  Erinnerung  an  seines 
Lebens  Frühlingstage",  an  sein  Glück,  sind  es  die  quellenden, 
weichen,  wohligen  Klarinetten,  die  den  Grundklang  für  die  Instru- 
mentation angeben.  Sie  leiten,  unterstützt  von  Fagotten  und  Hör- 
nern*), — 


*)  S.  839  (Akt  S)  der  französischen  Parlitor;  auf  dem  letzten  Takte  setzt  das 
Streichquartett  ein.  Dieser  Satz  war  in  der  zweiten  und  dritten  Ouvertflro  vor- 
bereitend eingeführt;  Beethoven  hat  beide  (vielleicht,  weil  die  erste  ihm 
Langen  zu  haben  schien,  vielleicht,  —  weil  sie  vom  Publikum  nicht  aufgefasst 
wurdet!)  zum  Opfer  gebracht. 


I.  Zur  Karakteristik  der  Oboe, 


539 


11  A(]«gio  caitlahile. 

2i2   CUr.  in  B: 


ein  und  nehmen  am  ganzen  Adagio  warmen  Anlheil.  Im  Allegro, 
wenn  der  von  allen  Verlassene,  Aufgegebene  in  fieberischer  Vision 
sich  von  linder,  sanftsüuselnder  Luft"  umweht  fühlt,  sein  Grab 
sich  ihm  erhellet,  ein  Engel,  ,,Leonoren  so  gleich,  im  rosigen  Dufte 
tröstend  sich  ihm  zur  Seite  stellt",  —  da  kann  es  wieder  nur  die 
Oboe  sein,  die  in  ähnlichem  Sinne,  wie  in  jener  Gluck'schen  Iphi- 
genienscene  und  der  Bach'schen  Tenorarie,  den  Grundklang  giebt, 
im  Instrumentale  die  Hauptpartie  Ubernimmt.  Dies  geschieht  im 
grossartigsten  Zuge*),  — 


PoGO  Allegro. 


y   ^        g  crese,  dlm. 

 .  ,  


m-i~-t  

r- — /  


 i—^  y  E  ^ — :  E  

Und    spür'  ich    niiht  lüi-tTir,  sauFl- 


und  es  musste,  nach  dem  Inhalt  der  Scene,  vorzugsweise  die  höhere 
und  feinere  Tonlage  des  Instruments  zur  Geltung  kommen.  Wie  tief 
empfunden  und  nothwendig  das  ist,  bedarf  nach  dem  Vorhergc- 
gangnen  keiner  Erörterung.  Wohl  aber  eine  Folge  davon. 

Der  Faden  der  Komposition  leitet  nümlicb  die  Oboe  bis  in  ihre 
höchsten  Regionen,  zweimal  **)  — 

*)  S.  3^2  ;  Geigen,  Bässe  und  Hörner  schlagen,  wie  oben  angedeutet,  Achtel 
an,  die  Bratschen  halten  aus. 

**)  S.  845 ;  das  Streichquartett  vibrirt  in  Sechszehnteln  and  liegt  hoch,  bis 
tum  rvs'eigestrichaeo  g,  a,  b  reichend. 
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mte. 
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lu  den  Worten 


„Oer  (Bog*!)  ftthrt  zur  Mbclt, 
Zar  Mhftfl  io's  hhnmliselM  Reich  f<* 


daoD  Doch  einnal  zum  Schluss  *) ,  —  als  Nachball  tu  diesen  Worten/ — 


w  orauf  das  Streichorchester  alleio,  ia  obmnachlShnlicbeiD  Schlum- 
mer biosinkend,  scbliesst. 

Diese  wiederliolten  Angaben  des  hoheo;  f,  —  eines  schon  an 
sich  bedenklichen  Tones,  —  sind  Sehr  misslich  und  YerunglQ- 
cken  selbst  guten  Oboislen  nicht  selten;  der  Ton  bleibt  aus  oder 
schlugt  um. 

Dem  ungeachtet  wUrden  wir  nicht  wagen,  Beethoven  einen 
Vorwurf  su  machen.  Seine  Auflassung  des  Moments  ist  tief  und 
grosssinnig,  die  Wahl  der  Oboe  nothwendigi  ihre  Fahrung  durch 
und  durch  folgerichtig,  jene  Stelle  —  schwer,  gefilhrlich,  aberoidit 
nnnrif glich.  Wem  siemt  es  mehr  als  dem  Konstiert  für  seine  Idae  so 
wagen?  und  wo  sind  die  ErUrungen  bSnfiger  als  in  der  Mnsft,  dass 
das,  was  eben  erst  lUr  schwer,  ja  IHr  .nnanslllfarbar  galt,  in  einer 
spiltem,  oft  nahen  Zeit  ausfahrbar,  sicher,  ja  leicht  geliagt?  Onsre 
Meinung  ^  ein  Mefareres  ^nn  sich  Niemand  .in  solchen  Dingen  bei- 
messen —  ist  diese.  Das  wahrhaft  ÜnmOglichn  soll  und  kann  kein 
Komponisl  lodern.  Das  Schwierige  und  Gellihrliche  eell  er 
meiden,  wo  und  so  weit  es  irgend  möglich  ist  ohne  Untrene  gegen 
die  Idee  des  Kunstwerkes.  Wo  aber  ein  wichtiger  und  wesentlicher 
Gedanke  es  lodert,  da  soll  der  Künstler  selbst  vor  dem  Schwierig- 
sten nicht  inrOcktreten.  Sehn  wir  Virtuosen  aller  Klassen  an  tech- 
nische Kunststttckcben  monatclangen  Fleiss  verschwenden,  so  wird 
es  auch  niemals  an  rechten  Kaostlem  fehlen,  die  einer  tiefen  Idee 
des  Komponisten  —  wenn  sie  sie  nur  erst  erkannt  haben  —  Fleiss 
und  Treue  widmen. 

Aber  der  Anfänger  in  der  Instrumentation  soll  sich  das  Recht 
zu  Wagnissen  und  Ansprüchen  erst  erwerben  durch  sorgllUtiges 
Studium  des  den  Instrumenten  Zusagendsten. 

Wir  kehren  noch  einmal  su  Beethoven  xurtick.  Die  Nothwen- 
«ligkeit  der  Oboe  wird  keines  weitem  Beweises  bedürfen,  auch  das 

¥ 

*)  8. 147 ;  das  Stroickqaartatt  gehl  eiir  bis  zum  iwelgsslrichiieQ  f. 
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Enporstreb«!  der  von  ihr  geftifarten  SUmnie  nicht.  Aber  hHlte  niebt, 
wenn  niehi  dorebaos»  docb  bei  den  scbwferigen  Stellen,  ein  endree 
Instrument  an  ibre  Sielte  geaeltl  werden- ktfnnen?  die  Vidine  iM 
im  Streicbqoartelt  nnenIbebrHeb  und  wftrde  nicht  Tornehmlieh  hm^ 
Tortreleni  geschweige  diesen  spetifiscben  KaralLter  der  Oboe  eraetien 
iLOnnen,  der  schon  bei  Gelegenheit  der  BaeVscIien  SXtse  sur  Sprache 
gebracht  ist.  Die  Klarinette  wttrde  das  hohe  g  ifj  sicherer,  aber 
gewiss  mit  einem  gans  fiilaoben  Ausdrucke  geben,  sie  würde  —  in 
der  Mittellage  weidb,  dann  sentimental  anschwellend,  tippig,  in  der 
höchsten  Hohe  gellend  —  nirgends  die  Mahnung  an  einen  Auf- 
schwung ttber  dieses  Leben  im  KeriLer  gewesen  sein.  Die  FlOte 
wurde  deiK  Sats,  wie  wir  ihn  in  Nr.  und  ^  vor  uns  haben» 
auf  das  Leichteste  herstellen,  aber  ihr  wttrde  darin  aller  Aufschwung 
der  Seele,  alle  Innerlichkeit^  alle  Selbstgewissheit  mangeln,  die  in 
der  Stimme  der  Oboe  ^rlcht  und  aus  ihr  in  uns  übergeht. 

Es  giebt  dafür  einen  schonen  Beweis ;  Beethoven  selbst  bat 
ihn  geführt.  Wenn  nach  jener  Scene  Leonore  (verkleidet  als  Fidelio) 
mit  dem  alteA  Kerkermetater  das  Grab  grübt,  das  (ihr  unbewusst) 
den  Gatten  aufnehmen  soll,  dann  wird  Ihr  mild  wie  Honig  fliesaendet 
Gesang*)  von  der  kindlich  unschuldigen  FlOte  — 

Oboe. 


Lcnuorc. 


fiir  aolll  I*  nichi  su  kUogen  ha-bea,  ihr»oUl  ge-wiat  xa 


-  tricdtn 


5 


begleitet  und  die  Oboe  sieht  mitempfindungsvoll  ihre  Tttne  darunter, 
wahrend  die  erste  Violin  eine  Oktave  tiefer  die  FlOte  unterstütst  und 
die  Übrigen  Streichinstrumente  (sum  Thefl  figurirend)  mit  Fagotten 
und  Hümem  die  Harmonie  bilden.  Und  diese  tief  verstandene  ka- 
rakterwahre  Behandlung  beider  Instrumente  geht  durch  das  ganse 
Duett  und  noch  durch  das  anschliessende  Terzett  (mit  Florestsn),  wie 
denn  überhaupt  beide  Stttse  für  karakteristische  und  seelenvolle 
Behandlung  der  Blasinstrumente  musterhaft  sind  bis  auf  den  leisten 
Takt  und  in  jeder  Note.  Namentlich  aber  ertüntem  sich  förmlich 
die  beiden  oben  hervorgehobenen  Stimmen ,  FlOte  und  Oboe.  Die 
schüchterne,  bang  schmeichelnde  Leonore  konnte-  nur  von  der  FUfte 


8.  151. 
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Mrklut»un^  und  ZüstUzg. 


g«lflitei  werden,  die.fieberbafte  Vielen  nur  vo^  derOliee  dieSümmo 
leibn;  in  Floretten  tei  kein  Frtedei  eoidem  Exallfftion,  in  Leoior» 
ist  MM9b  iwine  Leldensobefl,  kein  Patbee,  4eaB  neok  lial  sie  den  Gai* 
im  niehl  erkannt  und  weiea  niobl,  4ßM  «ie  Um  dae  Grab  gr«U  nnd 
HuD  die  Labuag  reicbu  in  djan  einii§en  ond  eiasig  aobonen  Aug^ 
blick,  wo  sie  sieb  edler  und  boher  erbebt:  — 

Wer  du  auch  seist. 
Bei  Golt,  du  sollst  kein  Opfer  seio  1 
Gewiss,  lob  löse  deine  Retteni 
Itk  will,  la  Anoar;.««*  Mnim. 


treten  die  Flöten  zurück  und  bei  dem  Gewiss,  gewiss!**  intonircDy 
beiss  und  voll  eiDdriQglicker  Ealscbiedenheii,  die  Oboeu*)  — 


16 


212 
Obol. 


CoDtrafag. 


Too.  I.  II. 


To«. 


Vlok. 
Vc. 


1 


boch  über  allen  Blisera,  über  dem  Slreichqaarleii  vnd  der  SingsUmme, 
and  geben  damil  wieder  dem  ganzen  Satae  ibre  eigne  Grandfarbe* 


•)  s.  363. 
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Z^r  Karakterbtik  dei;  Flöte  «dl  Piklmliöte. 

Was  wir  S.  156  vom  Karakter  der  Flöte  gesagt,  findet  zu  viel 
Bestätigung  in  den  Partituren  der  Meisler  und  ist  zu  leicht  dem  blos-* 
sen  Hinhören  auf  das  lostrumenl  zu  entnehmen,  als  dass  es  umstünd-* 
lieber  Nachweise  bedürfte.  Es  ist  das  Instrument  der  heilem,  harm- 
losen Unschuld,  hell  uod  freundlich  und  jeder  Leidenschaftlichkeit^ 
unzugänglich  wie  das  blaue  Kinderauge.  Man  höre  die  Flüle  im 
ücben  ^pieü  4q4  PrUfmigmarsobi^a  in  Moaart!«  Zauberflate  ^ 


(Ble<^l^D8thini|bW.iip  graben  dia  aj^iriam  vertbcfii^ 

IXniartageJ,  oder' in  der  QuyertUre,  Jhöcb  Uber  ^em  Fagott  schwe-^ 


irr 


tr|  I     r  ,   I  V— o-  weil«!;) 

und  doch  innig  mit  ihm  yeracfamolxeo,  'um  aich  ihr  Bild  für  immer 
einzuprägen. 

Bier  trat  dies  Bild  klar  und  ganz  der  Aufgabe  gemUss  hervor. 
Seltsam  wiederholt  es  sieb  in  der  dritten  Ouvertüre  zuBeethov  en'a 

Fidalio.  Uier  hebt  sich  im  zweiten  Theile  die  Fl(ne  zu  dem  Thema 

>      ■  <• 

empoTi  —  ■ 


4  t^fiP^ll^^^f^^ 


das  zu  Anfang  des  Satzes  die  Violinen  wie  auf  Adlerfittigen  emporge- 
tracen  hatten,  und  spielt  lange,  weithin,  mit  dem  Fagott  duettirend, 
in  kindhafler  Unbewusstbeit  damit,  ganz  ihrem  Karakter  gemäss, 
M  cnngleich  die  Gehörigkeit  oder  NoUiweiidi|^eit  dieses  Satzes  für 
die  Idee  des  Ganzen  kaum  Dachznweisen  wire*).  — 


•)  WietieCbedaatend  BeelbavenMdenravia.miAhivflgeiaFieiefarwoo- 
del,  kami  in  daitea  Blogrephle  (vom  Tirf.)  Mtb^Hkm  WOTOm« 
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Die  Pikkoiflüt«  gehtfri  wie  die  Oboe  —  und  noch  mehr  ^ie  sie, 
wegen  ihres  schwer  mit  andern  Organen  verschmelzenden  Wesen^ 
und  zugleich  wegen  ihrer  entlegnen  Tonhöhe  su  den  mit  besondrer 
Sorgfalt  zu  behende  luden  Instrumenten,  Wenn  es  nur  darauf  an- 
kommt, lauten  und  eindringlichen  MassenschaU  zu  erlangen,  so  ist 
freilich  keine  Schwierigkeit  vorhanden;  man  setzt,  wie  in  Nr.  214 
und  215  gezeigt  worden,  die  PikkolflOten  Uber  alle  Instrumente  zur 
Verdoppelung  der  Flöten  oder  statt  derselben,  wie  in  Nr.  216.  Dies 
ist  die  Weise  der  gewöhnlichen  Militairmusik  und  der  nach  ihrer 
Manier  gebildeten  Harmoniemusik  für  alltägliche  Unterhaltung  in 
GSIrtcn  u.  s.  w.  In  eigentlichen  Kunstwerken  aber  kann  dies  nicht 
durchweg  genügen.  An  Milf!.iirmMrschen  selber,  —  die  aber  inte— 
grirende  Theile  eines  liölicrn  Kunstwerks  sind,  hnhcn  wir  in  Nr.  24  7 
und  218  schon  ein  andres  Verfahren  aesphn.  Da  tratt  n  die  Pikkol- 
flOlen  an  die  Stelle  der  grossen  Flöten;  diese  oder  TerzÜöten  hait^^n 
für  den  Tongehalt  aussoreicUt.  Per  Komponist  foderie  also  von  den 
Pikkoifli  ten  niclit  blosse  Verstärkuni:,  sondern  eine  andre  Färbung. 
Er  wollte  härtern,  grellern  Klang,  der  an  das  Militairische  eriunem 
sollte.  So  braucht  er  im  drillen  Zwischenakle  zu  EgTiionl*}  zum 
Marsch  die  Pikkolflöle,  die  er  bis  dahin  halle  schweitzen  lassen,  — 
und  auch  da  erst  zum  Forte.  So  spielt  sie  sogar  iu  Klarchens  Sol- 
datenliede**)  neckisch  munter  mit,  weil  hier  Soldat  gespielt  wird, 
tritt  aber  in  der  Ouvertüre  erst  im  Schlusssatze  bei  dem  höchsten 
Jubel  des  ganzen  Orchesters  ein,  der  den  Reiz  der  Freiheit  vorbe- 
deulet  und  bei  Egmont's  letzten  Worten  sich  mächtig  und  prophe- 
tisch wiederholt***).  Auch  in  Beethoven*s  Cmoü- Symphonie 
findet  diü  i'ikkolflöte  erst  im  letzten  Satze,  im  triumphirenden  Fi- 
nale f),  ihre  Stelle,  ebenso  in  der  Pastoralsymphonie  im  vierten  Satz 
(Gewitter,  Sturm),  und  fucli  da  erst  spüt  fy),  kurz  vor  dem  heftigsten 
Schlage,  zu  dem  die  bii  djhin  versfi-irLeii  Posaunen  eintreten. 

Diese  Anwendungen  sind  mdei>s  leichler  zu  fdssen  ;  entweder 
schreien  die  kleinen  Flöten  im  Tumult  aller  Instrumente  iiui,  oder  — 
w  as  ^das  Geistreichere  und  geistig  Wirksamere  ist  —  sie  werfen  klug 
gesparte  Blitze  in  die  Masse  des  Orchesters  und  ertiOhen  damit  den 
Glanz,  wie  Schlaglicbter  ein  Gemvide.  Seltwerer  su  Tassen  ist  die  iso- 
lirtere  Anwendung  dieses  Instrumente  in  seinen  tieforn  Lagen.  Der 
noeb  niebl  sieberelnstnimentist  kann  da  bald  zu  wenig  Ibnn»  —  ntai-» 
ieb  das  Institimeni  in  dieseUeobtbin  unwirksame  tiefe  Tonlage  fuh« 
ren,  bald  siebTon  denÄuafttbrenden  sa  dementgegengeaBUtenFebler 


•J  S.  104  und  414. 
8, 17. 
S.  45«. 

f)  S.  410  der  Breilkopr-Hürtel'schen  Partitur, 
•i-f)  s.  48S  dar  Bceltkopf-tisrUl'aoben  farUtar. 
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bereden  lassen.  Denn  der  Ausruhreode  (das  begreift  sich)  hal  vor 
allen  Dingen  sein  Instrument  im  Sione,  will  damit  gehört  und  mttg- 
liebst  gebort  aeio,  ist  aber  nicht  immer  in  der  Lage,  die  Wirkung  im 
Garnen  su  •rmessen.  Der  Pikkolbltfser  wird  also  gern  die  höhere 
Lage  (etwa  vom  zweigeslricbnen  a  —  in  Noten  —  an)  und  am  un* 
liebsten  die  liefere  [etwa  vom  cingestrichncn  g  oder  a  ao)  haben, 
weil  hier  sein  Instrument  nicht  hervortreten  kann  wie  in  jener,  und 
weil  er  meint,  dass  dergleichen  Lagen  ebenso  gut  oder  besser  von 
der  grossen  Flöte  vertreten  werden. 

hl  fiemg  auf  Ton  und  Schallkraft  ist  dies  anzuerkeonen.  Allein 
auf  der  andern  Seite  darf  nicht  aus  der  Acht  gelassen  werden,  dass 
die  Klangverschiedenbeitden  Komponisten  bestimmen  kann,  diePik- 
kolfltfte  da  su  gabraucheDy  wo  dem  Tongebalt  nacb  die  gmae  aus- 
reichen ktfante. 

Sin  Beisptal  giebt  ans  Haydn  in  seinen  Jahressaiten,  in  der 
Arie,  die  die  Arbeit  auf  dem  Felde  sehildert*).  Haydn  hat  zu  der- 
aelben  ausser  dem  Streichquartett  C-Httmer,  Fagotte,  Oboen  und 
eine  PikkolflCtte,  die  den  sweiten  Satz  der  Hauptpartie  ableitet,  und, 
wie  man  hier  — 
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sieht,  in  der  mitilern  Lage  auftritt,  auch  meistens  in  derselben  bleibt. 
An  iwei  Stellen**),  namentlich  in  dieser,  — 


•)  S.  54  der  Breitkopf-HKrleTiehaB  Paiiltar. 
*•)  S.  57  and  65  dtMlbat. 
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In.,  lau-gcu  For-clieu    Hrliicilct    er    dem  Ffla-ge    fl6  -  Kad 


B       •              ■  —  j 

-1^  IC  ¥      If  II 

OHch,  iu       lau-geu  Furchen  »chrei-lel  er    tlem  Pflu-ge  flö  -  lend 


Überschreitet  die  kleine  Flöte  das  Tongebiet  der  grossen ;  aber  dies  ist 
weder  der  Harmonie,  noch  der  Stimmlage  wegen  nöthig,  die  grosse 
Flöte  könnte  diese  Steilen  in  ihrer  Weise  (wie  die  Noten  geschrieben 
sind,  nicht  wie  sie  diePikkolflÖte,  eine  Oktave  höher,  giebt)  nehmen.  Es 
war  also  zunächst  der  Klangkarakter,  der  den  Komponisten  bestimmte. 
Er  wollte  den  gedrängtem ,  prallen  Klang  des  Pikkolo,  um  dem  länd- 
lichen Bilde  seine  LuknlTarbe  zu  geben ;  und  das  hätte  ihm  die  grosse 
Flöte  selbst  in  derselben  Tonlage  (e.  B.bei  nicht  gewährt.  Uebri- 
gens  ist  das  letzte  Beispiel  eine  von  jenen  reizenden  Instrumentationen, 
deren  Einfachheit,  Durchsichtigkeit  und  Karaktcristik  bis  jetzt  nur 
Haydn^s  Eigenlhum  geblieben.   Mit  einer  Bescheidenheit,  in  die  sich 


K.  Zui'  Kavukterislik  der  Flau  und  Ptkkolfiote.  ^47 


ein  wenig  Schalkheil  zu  mischen  scheint,  wähll  der  ewig  jugendliobe 
Greis  wenig  InstrumeDie*) ,  —  aber  gerade  die  einzig  ireffeudon,  — 


*;  Allerdings  haben  auch  nndre  Koniponiaten  sich  bisweilen  auf  wenig  In- 
strumente beschränkt;  wir  haben  dergleichen  Fülle  schon  von  Seb.  Bach  und 
Meyer  beer  angeführt.  Der  lelzlore  braucht  in  seinen  Uo^eoottoa  (S.  4  0i^  der 
Partitur)  aoGii  die  PikkolflOle  lebr  isolirt,  —  wir  geben  bfer  — 


JL.  Gkawoa  Hngucaotle* 
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Pour  le«  couvcata  c'cet  fi-ai,  Ice  moi- 


pizz  . 


dea  Anfang  der  Chanson  ßugmmBH§t       durcbgehends  so  begleitet  ist.  Alleia 

dergleichen  ist  ein  geistreiches  apperftu^  eioe  I>al(airarbe,  eben  hier  mit  treffeodeai 
Hwor  gefvadea  aad  gesetxt,  vieileicbt  nur  hier,  fiir  den  atwas  wild  {rv4hm9mi) 
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und  fuhrt  sie  in  solcher  Weise,  dass  man  keines  weglassen,  aber 
auch  keins  ohne  Störung  des  Sinns  zusetzen  kann.  Im  ersten  Salze 
(Nr.  (j^)  wird  das  Pikkolo  von  der  ersten  Geige,  den  Oboen  und 
Hörnern  (oder  für  diese  dem  Fagott)  gelragen,  zweite  Geige  und  Brat- 
sche fij^uriren  dieselbe  Melodie,  derBass  Irin  auf  das  Kinfachste  ent- 
gegen ;  das  Ganze  ist  zweistimmig,  die  krüfllij;  unterbaute  PikkolÜüle 
verschmilzt  mit  den  andern  Stimmen,  gehl  aber  doch  nicht  in  ihnen 
verloren,  sondern  theilt  dem  Zusammenklang  ihre  Farbe  mit.  Im 
zweiten  Satze  (Nr.  den  man  sich  durch  das  Vorangehende  vor- 

bereitet denken  muss,  tritt  das  Pikkolo  reizend  nett,  fein  und  etwas 
ländlich  grell  heraus  und  wird  nur  von  der  ebenfalls  härtlichen  uad 
scharfen  Oboe  unterbaut ;  die  erste  Geige ,  meist  auf  der  räubern 
G- Saite,  hilft  den  Hörnern  tragen,  der  Gesang  wirkt  als  Miltelslhnme. 

Ebenso  treflfend  braucht  Moza  rt  das  Pikkolo  in  dem  Liede  des 
verliebten  Mohren  in  der  Zauberflöte *) .  Auch  hier  ist  es  zunächst 
weder  um  letzte  Schärfung  grosser  Massen,  noch  um  hohe  Tonlage 
III  thun;  vielmehr  beschränkt  sich  die  Instrumentation  auf  Streich- 
quartett, Fagotte,  C-  Klarinetten,  Flöte  uad  Pikkolo,  und  das  leUtere 
gehl  meislens^  z.  B.  gleich  zu  Anfang,  — 


218 


•     »  1 

im  Eioklang  mit  der  Fittte,  der  nur  gelegentlich,  —  wie  sehen  im 
vorigen  Sau  oder  den  folgenden,  — 


aufgeregten,  herausfodcrDd  höhnischen  Kriegsknecbt  anwendbar.  Dass  die  Id- 
strumentation  und  zugiuicb  die  Zeichnung  der  Person  hier  in  da«  Burleske  streift 
oder  dam  gehdrl»  llndet  seine  Begrflndaog  lo  der  Oper  ood  kann  aas  erioaen, 
dass  sellMt  die  eitremsten  Mittel  an  rechter  Stelle  recht  sind.  Mehr  ist  hier  aickl 
zu  lernen  ,  nacbzaahmen  aber  sind  soloheSpesiallUlieB  am  aUerwenlgstea.  Der- 
gleichen bat  nur  einmal  Recbl. 
•     *)  S.  a06  der  Partitur. 
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eiD  wenig  modifisiit  isl,  um  dem  Gang  beider  Instrumente,  und 
namentlich  der  Pl0te,  noch  mehr  Leichtigkeit  lu  geben.  Auch  um 
Verstärkung  der  PIlHe  war  es  Mosa  rt  nicht  su  thun  (sie  wird  von  der 
ersten  Geige  und  Klarinette  unterstotst  und  ist  der  leichten  Instru- 
mentation und  dem  gleich  anfangs  vorgeschriebnen  Piano  allein  ge- 
wachsen), sondern  nur  um  jene  Mischung  des  weichen  FiOtenklangs 
mit  dem  grellern  und  spitzem  des  Pikkolo,  in  der  der  feinsinnige 
Tondichter  den  Ausdruck  der  geheimprickelnden  leichtfertigen  Lü- 
sternheit fand. 


Fiigerieigej  Yiekrlei. 

Zu  Seite  tl8. 

Am  Schlüsse  der  Lehre  von  der  Harmoniemusik  linden  einige 
Beobachtungen  gelegne  StellOi  die  den  schon  orientirten  JOnger  der 
Instrumentation  hi  diese  und  jene  Feinheiten  oder  Besonderheiten 
einweisen  können.  Sie  wollen  nur  als  gelegentliche  Fingerzeige  gel- 
ten und  dürfen  um  so  weniger  auf  Vollständigkeit  Anspruch  machen, 
als  die  Lehre  doch  selbst  bei  der  grOsstmtfglichsten  Ausbreitung  das 
Partiturstudium  nicht  ersparen  oder  rauben  dflrfle,  vielmehr  nur 
dasa  vorbereiten  und  darauf  hinleiten  soll.  Da  wir  nur  lerstreute 
Beobachtangen  geben,  —  theils  Bestätigungen  su  dem  bereits  Auf- 
gewiesenen,  theils  NeuanscUiessendes,  —  so  ist  uns  gestattet, 
gleich  an  dasfzuletBt  (im  Anhang  K)  Gegebene  ansukntIpfeD. 


uiyiii^ed  by  Google 


550 


Erläuterungen  und  Zusätze. 


I. 

Dorl  hatten  wir  einige  feinere  Kombinationen  betrachtet,  in 
denen  wenig  Instrumente  dem  Komponisten  genügen  konnten ;  be- 
sonders war  dabei  das  kindlich  zutrauliche  Wesen  Haydn's  in  seiner 
Sinnigkeit  und  Liebenswürdigkeit  hervorgetreten,  mit  dem  er  sich 
wenigen  Instrumenten  anzuvertrauen  liebt.  Einen  gleichen  Fall  ent- 
lohnen wir  seiner  /) dur-Syraphonie,  in  der  im  Finale*}  die  Flöte 
und  zwei  Oboen  ganz  allein  diesen  Satz  — 


ausführen.  Der  Meister  scheut  nicht  die  harte  Fülle  der  tiefen  Oboe- 
lüne (Takt  2),  da  die  Flöte  gUnslig  genug  liegt,  wirft  kühn  vertraut 
die  Flöte  unter  beide  Oboen  gleichsam  als  Bass,  und  darf  bei  der 
Lage  seiner  drei  Instrumente  nicht  furchten,  zu  schwach  und  dünn 
inslrumentirt  zu  haben.  Eher  könnte  man  ein  zu  vordringliches 
Wesen  besorgen,  wenn  nicht  unmittelbar  vor  und  nach  dem  Satze 
das  Orchestertutti  (mit  Trompeten  und  Pauken)  in  voller  Macht  ge- 
wirkt hätte.  Diese  besonnene  Abwägung  und  dann  dieses  leicht 
hin-  und  herwerfende  Spiel  mit  den  Stimmen  ist  hier  das  Merkens- 
werlhü ;  der  Inhalt  selber  kommt  nicht  in  Betracht,  könnte  nur  im 
Zusammenhang  des  Ganzen  gewürdiget  werden. 

Höchst  anziehend  ist  in  ähnlicher  Beziehung  das  Ritornell,  mit 
dem  Weber  in  seiner  Euryantho  (Akt  2,  Nr.  14)  Adolar  in  der  fest- 
lich erleuchteten  Süulenhalie  des  Königsschlosses  einführt,  vor  der 
Arie 

Wehen  mir  Lüfte  Ruh*, 
Strömen  mir  Düfte  zu. 


*}  S.  5i  der  bei  Breitkopf  und  Harlel  erschienenen  Partitur;  Nr.  S  der 
zwölf  Syinphonion. 
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Die  luftigsten  und  versclimelzbarsten  Blasinstrumente,  Flöten  und  Kla« 
rinellen,  —  selbst  ohne  Hörner,  die  hier  nicht  tVei  hätten  theilnehmen 
können,  —  genügen ,  in  dieser  heitern  süssdurchduricten  Atmosphära 
die  Träume  und  die  Sehnsucht  des  Liebenden  zu  wecken  und  zu  tra- 
fen. Nicht  einmal  eine  Oboe  (z.  B.  anfangs  statt  der  zweiten  Flöte) 
hätte  ihre  feinen,  aber  eindringend  bestimmten  Klänge  in  dieses  luftige 
Schimnicrbiid  einmischen  dürfen,  das  erst  durch  denZulritl  der  Fagotte 
festem  Halt  und  dunklere  Färbung  erhält.  Der  Anklang  von  Seutimeo- 
lalilät,  der  sich  hierin  und  besonders  in  der  Melodie  des  ersten  Fagotts 
vernehmbar  macht,  der  aber  auch  in  den  luftigem  Oberstimmen  (Takt  3 
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der  crslen  Klarinetle,  Tukl  7  und  9  der  ursleu  Flölc)  bcrvortriu, 
scheint  uns  nicht  sowohl  dem  Grundgedanken  des  Satzes  —  und 
nocli  weniger  dem  Karakler  der  Flöte  angehörig,  als  der  kUnslleri- 
schen  Persönliciikeil  Weber's,  was  hier  nicht  weiter^zu  erörtern  ist. 

Verwandt  dieser  Stelle  ist  eine  zweite  desselben  Werks,  der 
Anfang  des  zweiten  Finale,  die  nach  einer  Inlradc  der  Pauken  in  C 
so  — 


den  Eintritt  des  Hofes  in  die  Festhalle  begleitet.  Den  dichterischen 
Tonsclzer  bestimmte  hier,  wie  durch  die  ganze  Oper,  die  voll  der 
geistreichsten  EinzelzUge  ist,  der  innerliche  Anblick  der  duftenden, 
friedlich  heitern  Provence,  des  Vaterlands  der  Troubadoure.  Hier 
hat  sich  das  Königlhum  nicht  mit  starrem  Kriegertrotz][und  gebiete- 
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l  isch  .sUoiifj;cr  rraclil  uiiigcbeii;  uuin  alliincl  die  Imdt  ii  Liiflc  dcv 
IJebc  und  Poesie.  Schon  im  vorigen  Salze  (Nr.  bedingle  dies 
«lic  Inslrunicnlenwahl ;  so  auch  hier.  Allein  die  Scene  füllt  sich,  tias 
Fest  soll  beginnen  und  ein  vollerer  Chor  ist  erfoderlich ;  es  treten 
Ilömer  als  FullslinxmeD  <iuf,  beide  Fagotte  vereinen  sich  im  Ein- 
klangC)  den  Bass  xa  fuhren,  und  nun  dürfen  auch  die  Oboen  nicht 
IHnger  säumen ;  die  erste  stärkt  und  schärft  die  Meledie,  die  zweite 
dient  als  FlIllstiniiDe,  umhllUl  und  getnttdert  durch  die  feste  Ober- 
stimme, die  Bewegung  der  «weiten  Kterinette  und  der  Pagello  und 
die  Unterlage  der  Hifmer.  BemerkensweKh  ist  der  kecke  Eintritt 
der  ersten  Klarinette  auf  dem  hohen  d;  er  giebt  sogleieh  der  Melodie 
die  Vorgewalt.  Der  Oboenklang  Obragens,  gedeckt  von  Klarinette 
und  Ptote,  kann  nicht  vordringen,  sondern  verschmilzt  mit  jenen. 


Abgesehn  von  diesen  Oboen,  deren  Klang  von  der  Uebcrrn.iclit 
der  andern  Bläser  verdeckt  wird,  dienen  uns  beide  letzte  Falle  als 
Beispiele  von  der  Verschmelzung  gleichartiger  oder  verwandter  hi- 
strumentc  (S.  209),  während  Nr.  einen  weiter  nicht  erheblichen 
Gegensatz  verschieden  klingender  bringt.  Bezeichnender  ist  schon 
dieser  Satz  — 


*  —  /• 


aus  dem  Andante*)  von  Beethoven's  Cmoll-Syniphonie.;jjHier 
macht  sich  die  Oboe  gegen  die  von  Flöte  und  Klarinette  verdoppelte 
Melodie  geltend  und  verleiht  dieser  durch  den  Gegensatz  blibem 
Reiz.  Ohne  Oboe  würden  die  Oktaven  der  andern  zwei  Instrunicnto 
als  eine  einzige  blos  versUirkte  Melodie  gelten ;  jetzt,  getrennt  durch 
ein  fremdes  Wesen,  lassen  sie  ebenfalls  ihre  Klangverscbiedenhcit 
durchfühlen. 

Statt  vieler  andern  Beispiele  ähnlichen  Sinnes  entlehnen  wir  das 


«  )  S.  53  der  Partitur.  Einficher  ist  der  SaU  schon  S.  46  gegeben. 
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Iclztc  aus  Beelho  ven's  i4 dur-Symphonie ;  es  ist  der  unvergleich- 
liche Schluss*)  des  unsterblichen  zweiten  Salzes.  — 


*)  S.  91  der  bei  Haslinger  in  Wien  erschienenen  Partitur,  zweite  Ausgabe, 
in  Folio. 
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liier  kann  uian  an  der  Ablösung  iiiid  Durchdringunj^  der  ver- 
schiedenen Blasinstrumente  sowohl  den  Grundsatz  von  der  Verschmel- 
zung des  Gleicbartigeo  als  von  dem  Gegensatz  verschiedenklingender 
losirumeole  (S.  H5)  baobaditen.  lo  den  erstiii  Takten  aeibärft  die 
Obee ;  sie  kifoote  leicht  die  Melodie  (in  der  iweiten  Pldte)  tOm^ 
wältigen,  weoo  nick*  durah  die  erste  FlWe  der  FUttenUiiig  ^mnMA 
wurde.  Wenn  inm  sweiten  Mal  FlOte  and  Oboe  lüsaniBentreten, 
klingen  sie  fein  wie  Glas  in  einander;  die  FIWe  liegt  sn  lKMh,  um 
ttberwttltigl  im  werden,  aber  sie  lässt  sieh  durchdringen  van  der 
Oboe.  Aooh  die  Klarinetten  werden  geschärft  durch  die  daswiseheo- 
tretende  Oboe ;  aber  hier  geben  sie  schon  durdi  die  Mehrzahl  und 
beim  sweiten  Salae  durch  die  günstige  hohe  Lage  den  vorherr- 
sobenden  Klang.  Dass  die  Fagotte  sich  dem  Horn  unterordneD,  ist 
klar;  beide  l^en  aber  gegen  einander  wieder  den  schon  IHlher 
(S.  140)  besproohnen  Gegeosati. 

3. 

So  gewiss  die  einfachste  Satzweise  der  Bläser  ihrer  ISatur  am 
geujasseslen  ist  und  Zersplitterung  in  Nebenzüge  hier  mehr  als 
anderswo  nachtheil  ig  wirken  kann,  so  finden  sich  doch  mannigfache 
Anlässe,  Uber  das  Einfachere  hinauszugehn;  oft  liegen  dieselben 
(wie  S.  229  und  anderwärts  schon  gezeigt  worden)  im  Satze  selber 
oder  in  der  BeschatTenhoit  der  Instrumente,  bisweilen  aber  auch  in 
besonderu  Intentionen  des  Komponisten.  Wenn  z.  B.  Sponlini  im 
ersten  Finale  der  Vestalin  den  Triumphmarscb  *]  so  — 


8.  »8  der  bei  Brtrd  in  Paris  «rseUeaeDsa  ParttlBr. 
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(hinlor  der  Sccnc)  einlrclcn  lässl,  so  isl  nicht  zu  verkenoen,  das«, 
die  Oboen  den  Salz  Überdecken,  ihn  minder  klar  zur  Gellung  kom- 
men lassen.  Aber  eben  das  war  der  Absicht  des  Komponisten 
gemäss,  der  den  Triumphzug  erst  wie  von  fem  und  durch  das  Ge- 
rHusch  des  zuströmenden  Volkes  heranklingen  lässt*).  Vier  Takte 
weiter  (die  den  Singstimmen  auf  der  Scene  und  dem  Streichchor 
gehören)  erklingt  derselbe  Salz.  Hier  — 


'  |F1.  ^  
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haben  sich  die  Oboen  mit  den  Klarinetten  zu  festerm  Klange  ver- 
einigt und  die  Flöten  treten  —  aber  mit  minderer  Schärfe  und  Fülle 
—  an  die  Stelle  der  Oboen.  Dass  der  Satz  nachher  in  voller  Kraft 
und  Klarheit  aufgeführt  wird,  versteht  sich. 

4. 

Die  Lehre  hat  es  zunächst  mit  dem  allgemein  Wissenswürdigen 
und  für  künstlerische  Zwecke  Nöthigcn  zu  thun.  Welche  eigenthüni- 
liche  Folgerungen  aus  einem  liefern  Eindringen  in  das  Wesen  der  In- 
strumenlc  für  einzelne  besondre  Aufgaben  gezogen  werden,  kann  sie 
nicht  verfolgen,  noch  weniger  erschöpfen  wollen.  Wer  fhndcZeit  und 
Raum,  die  Besonderheiten  auf  diesem  Felde  zusanimenzuslellen?  und 


*)  Günsliger  für  diese  Intention  wären  Streichinstrumente  gewesen;  sie 
aber  niusste  der  kumponist  für  das  Folgende  aufsparen. 
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wer  wollte  sich  die  Freude  vor\ve<^  neiuueii  lassen,  sie  selber  zu 
fimlen?  —  und  eiidlicb  würde  das  Verzeicbuiss  ewig  nicht  geschlossen 
werden  können ,  so  lange  no«li  eigenlbümlielie  Geisler  sich  io  Tönen 
auszosprechen  haben.  Doch  versagen  wir  uns  niebli  wenigslens  einige 
BiaseUieilen  aus  der  Menge  der  niiulieilungswerthen  zu  gd»en. 

Die  erste  sei  der  Anfang  Aer  JJkmie*  des  fimmet  eatkoUqwt 
ans  Meyerl»eer*8  Hugenotten 


(8010 

Hanlboi«. 


ClariMlIM  «n 
81  1^. 


Dcux  jeuaes 
lille«  catkol. 


Allegnlto  moderato*    Ua  peu  moitts  vile. 


< 


Chocnr  d« 


/p  p  SP    jp  T  h 


5: 





I 


I 

1^! 


Imo  Solo. 

 ,  -O- 


(il(Ulx) 


Ytor  -  g«  Ma-  ri>  e, 

PPP 


wj  -  «x  M  •  ai-t,  -  In  toix 


i 


•)  S.  4ftl  der  Partitar. 


Digitized  by  Google 


558 


ErUlulenrngm  und  ZuHU»b, 


(Vom  Komp.  in  der  htrlincr 
F«Tlitvr  cagefftgt.^ 


prI  -  e 


pour     1p     pe   -  clieur; 


Der  geistreiche  Komponist  mischt,  um  einen  fremden  —  wie  aus 
vergangnen  Jahrhunderten  herübergewehten  Klang  zu  gewinnen,  Flö- 
ten, Oboen  und  Klarinetten  in  eigenthUmlicher  Weise.  Die  Oboen 
scharfen  im  Rilornell  die  Melodie  der  Flöte  und  geben  zugleich  in 
ihrer  an  die  ürgelschnarrwerke  erinnernden  Tiefe  den  Bass;  die 
zweite  Flüle  wird  von  der  ersten  Klarinette  verdoppelt  und  bildel 
so  mit  der  Oberstimme  eine  feste  Oberlage ;  die  zweite  Klarinetie 
ist  in  stillern  Tonregionen  gehalten  und  vermittelt  nur  leise  den  Zu- 
sammenklang des  obern  Terzengangs  mit  der  Unlerslimme;  nichl 
unbemerkt  darf  der  erste  Schritt  der  zweiten  Klarinette  bleiben.  Wie 
alles  Uebrige  zusammenwirkt  für  dcD  Zweck  des  Komponisieo,  be- 
darf hier  keiner  weitern  Erörterung. 

Der  zweite  Fall  ist  der  prachtvolle  Hochzeitzug"  Eglantioeos 
und  Lysiarts  aus  dem  dritten  Akt  (Nr.  23)  von  Web  e  r's  Euryanlbe, 
von  dem  die  Beilage  X  den  Anfang  giebt.  Das  arge  Paar  hat  nun  Alles 
erreicht,  die  Liebenden  sind  getretmt,  ihre  reiche  Herrschaft  ist  dem 
Verrillher  zugefallen  und  seine  Ilnnd  erhebt  und  belohnt  die  Mitschul- 
dige. An  schreierischem,  hüßarligem  Prunk,  aufgcsteifler  Würde uod 
gewaltsam  aufgeregter  Freude  oder  Freudengrimasse  fehlt  es  Dicht; 
aber  es  will  nichl  recht  gehn  und  klingen.  Wie  viel  hierbei  die  Melo- 
die und  die  Führung  der  Komposition  überhaupt  thut,  lassen  wir  bei 
Seite;  nur  die  Instrumentation  ist  unser  Augenmerk.  Und  hier  muss 
sogleich  auffallen,  dass  jedes  Instrument  sich  gewissermassen  bloss- 
stellt,  seine  rauhe  und  harte  Seite  herauskehrt,  isolirt  bleibt,  mit 
alle  dem  zu  nichts  Rechtem  kommt.  Die  Trompeten  und  Hörner  treleo 
ganz  stattlich  und  trotzig,  wie  pochend  und  herausfodernd  auf;  aber 
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es  fuhrt  711  nicbts,  sie  können  in  dem  fpiei  en  Moll  nnci  srlncr  Modu- 
latioti  nicht  mit  fort;  beiiäulig  klmut  die  herausgehauene  Quinte  der 
Trompeten  gemein.  Oboen  und  Kiannelten  verdoppeln  sieh  im  l^n- 
k lang  und  werden  damit  (S.  483]  sehallstark  ,  in  den  OkinvüantJCT) 
durchschneidend ,  büssen  aber  gegenseitig  ihre  EigenthUmlichkeit 
und  jeden  oiildern  Reiz  ein.  Wo  sie  zuerst  abweichen  (Takl  8],  ge- 
schieht's mit  einem  Widerklang.  Dann  falien  die  Pikkoltlöten  m  den 
Satz  hinein,  die  Klnrinetlen  steigen  in  die  gellende  Höbe,  die  Oboen 
in  die  schnarrende  1  iefe,  bis  die  letztern  in  Ddur  gar  Flillslimme 
werden,  und  zwar  in  der  Tiefe  und  in  Acbtelbewegung.  Hier  brin- 
gen sich  die  Trompeten  wieder  an  und  treffen  unglücklich  (S.  ?40) 
in  die  Oboenlage,  kurz,  es  ist  jeder  Zug  gezwungen,  gewaitsam, 
gemein.  Und  das  musste  hier  so  sein. 

Die  dritte  Gabe  wollen  wir  ebenfalls  Weber  danken.  Es  ist 
die  Einleitung  des  ersten  Akts  von  Oberon,  das  Rilornell  zum  Elfen- 
scblumnierchor,  wovon  Beilage  XI  die  ersten  Takte  giebt.  Mit  die- 
sem Beispiel  tlberscbreitcn  wir  unser  jetziges  Gebiet,  weil  der 
Streicberchor  wesentlich  mitwirkt.  Daher  unterbleibe  jede  nähere 
Erörterung  und  sei  nur  aul  das  elfcnhaft  luftige  Herabhuschen  der 
Flüten  und  Klarinetten,  wie  wenn  geflügelte  FUsse  liber  Tiiljcrosen 
und  IIorLeusien  hernieder  eilen  zum  Wiesenteppich,  —  hingedeutet, 
eine  der  geistreichsten  und  dichterischsten  Abschweifungen  von  der 
den  Blasern  (S.  368)  voigezeicbneten  Babn.  Die  Anbauche  tiefer 
FlOIeD  und  KlarineUen  im  Geriesel  der  Saiteniiistniineiite  klingen 
eben  auch  fremd  und  wie  aus  LOflten  und  Geisterntthe  heraus.  ' 


M. 

Welte  Lage  des  8treidi«wirl«tto. 

Zu  S.  S04. 

Die  S.  298  gegebne  Lehre  ist  unstreitig  eine  der  wichtigsten  fUr 
den  angehenden  Instrumentislen,  da  von  dem  Zusammenhalten  des 

I  hKirtelts  die  Krüftickeit  seiner  Wirkung  abhiingt,  —  das  heisst  die 
kraft  des  iiauplchois  im  Orchester.  Ks  wllrde  nicht  seluver  sein, 
die  Dringlichkeil  unsrer  Erinnerung  seii).sl  iwi^  kompüsitionen  ge- 
schickler und  nicht  nnorfahrner  Tonselzcr  nachzuweisen,  denen  eben 
diese  Bemerkung  enti^ani^en  und  die  manchen  an  sich  trelTenden  und 
starken  Satz  im  QuailcU  schwach  dargestellt  haben.  Oft  sollen  in 
solchen  Fällen  gehäufte  Blasinstrurrjenle  aushelfen,  und  allerdings 
küiHu  n  diese  dann  für  sich  selber  laut  genug  hineinschreien.  Allein 
wenn  das  Quartett  nicht  zweckmässig  gelegt  ist      eder  nicht  die 
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besondere  Inlonlion  eines  TonsaUes  seine  Zerlheilung  und  das  Hin- 
eingreifen des  Bliiserchors  foderl,  —  wird  dadurch  nur  die  Schwächt» 
oder  Zerstreutheil  des  Quartetts  herausgestellt,  seine  vereinzelten 
Stiinuien  werden  unterdrilckl  und  die.  organiftohe  Krafl  d<»ä  Ganzen 
doch  nicht  hergestellt. 

Demungeachtet  wollen  wir  auch  hier  eingedenk  bleiben,  dass 
es  in  der  Kunst  keine  übsolute  Uegel  ^Th.  I.  S.  15)  giebt,  als  die  eine 
und  ew  ige  :  dem  Zwecke  gemäfis  —  die  Richiigkcit  des&elbeo  vor- 
ausgesetzt —  zu  schreiben. 

So  im  vorliegenden  Falle.  Das  Zusammenhalten  des  Quarlells 
oder  wenigstens  seiner  Mitte  giebt  auch  seinem  Schall  zusaniuiengo- 
halteue  und  damit  einheilvolle  und  eindrinulichc  Kraft.  Wir  hal>en 
diese  Wirkung  enger  Lage  schon  in  der  Harmonie  (Th.  I.  S.  446) 
erwogen ;  bei  den  Streichinstrumenten  ist  aber  die  Bebersigung  der 
alten  Lehre  doppelt  wichtig,  weil  ihr  Chor  der  Kero  des  ganxen 
Orchesters  sein  muss  und  gleichwohl  die  Schallkraft  des  einzelnen 
Instruments  der  der  meisten  (eigentlich  aller)  Btttser  entschieden 
lUiolistaht.  Wie  aber,  wenn  die  Intention  des  Komponisten  Bwht 
jene  eindringliclie  Kraft,  sondern  ganz  andre  Wirkung  foderit  ^ 
Dann  wDrde  die  Befolgung  unsrer  Regel  Sionwidrigkeit,  also  am 
Fehler  aein. 

Ein  erstea  Beispiel  giebl  nnsBeetliOTen  in  der  Einleitung 
sa  der  Seena  der  Leonore  im  Fidelio*),  — 


^  iw  IM  der  Pttrlitnr. 
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wo  die  Stimmen  des  Quartetts  so  enchreckt,  so  ausser  Psssnng  nnd 
Uahang  m  eiDander  kommen,  wie  naeh  ibneo  Leonore.  Nooh  kpre- 
cbender  ist  die  Einleitung  zum  Glior  der  Gefangenen  im  Ftdelio*), 
die  das  Quartett  so  — 


blldei;  —  auf  dem  lotsten  f  treten  Htfmer  ein  und  beginnen  den 
Uebergang  tum  Chor.  Wie  auf  der  Scene  die  Gefangenen  aus  der 
Kerkerthttr  ▼ereinielt,  scliwaeh,  eingeschüchtert  hervorschleiehen 

und  vermögen,  die  ungewohnte  frische  Luft  in  kriiftigen  Zügen 

zu  trinken,  bis  ailmtfblich  ,,Lu8t  in  freier  Luft*'  die  gedrückte  Brus| 
bebt:  das  bat  gar  niebt  treuer  und  wahrer  und  orgreifender  darge» 
stelH  werden  können,  als  durch  diesen  leisen  Zug  der  Streicbinstru- 
nenle,  durch  diese  Hocherhebung  ohne  innere  Kraft,  dOnn  und  aus* 
einandergehend,  wie  die  Athemlosigkeit  langen  Verzagens  und  langer 
Beklemmung  in  Kerkerluft.  £s  ist  wobl  einer  der  sobtfnsten  Züge  m 
dem  scbtfnen  Werke« 

Das  lotste  Beispiel  entlehnen  wir  dem  Altvater  Bach  mit  der 
besondem  Freude  und  Genugthuung,  mit  der  man  beobachtet,  wie 
das  Wahre  vom  wahren  KOnstler  su  jeder  Zeit  erkannt  und  eriisst 
worden  ist.  In  der  Hatthllf  sehen  Passion  wird  die  Bede  Jesu  In  den' 
Besitativen  stets  vom  Quartett  leise  begleitet,  dasbisweUen  enger 
xusammentritt,  bisweilen  gleichsam  allegorisch  in  besondem  Figuren 
den  Inhalt  der  Worte  versinnlicbt**),  bisweilen  aber  auch  seine 
Stimmen  weit  aus  einander  sendet.  Eine  solche  Stellung  des.  Qnar* 
tetts  i6igt  gleich  das  erste  Besitativ,  das  hier  — 


♦)  S.  §45  der  Partitur. 

**)  Z.  B.  iQ  dem  Rezitativ:  ,,Vod  nun  an  wird's  gescheheD,  dass  ihr  sehen 
^vwdtt  M  ItaMCheB  Sohn  sIImd  sor  ioeblM  ter  Kraft  vod  komoMii  In  dm 
Wolkm  das  flimiMlt." 

Marx,  Roap. L.  IV. i.  Aafl.  36 
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Vnl.  V«. 


(Evangelist.)  (Jesu».)  ^  . 


j      sprach  er  zu  »«i-nen  Jüngern  :      Ihr  wüsel,  dast  naih  zwcca  Tagen 

B.  '  '  -     ^  . 


allein  tnitgetheilt  werden  kann.  Hier  und  in  allen  Rezitaliven  Jesu 
—  bis  er  vor  Pilatus  vershimmt  —  unisehimniern  die  gclrennlen 
oder  auch  sich  mystisch  kreuzenden  Bogenzüge  des  Quartetts  den 
Gesang,  wie  ein  zarldurchsichtiger  Heiligenschein  das  Haupt  des 
Heiligen.  —  Dass  Bach  in  klarhewussler  Anschauung  und  Absicht 
geschrieben,  ist  unverkennbar;  denn  nirgends  bedient  er  sieb  der- 
selben Form  bei  der  Rede  der  Andern,  nie  versäumt  er  sie  bei 
denen  Jesu ,  bis  dieser  sich  in  die  Hände  der  Gewalt  ergiebt  und 
dem  Loos  der  Sterblichkeit  verfallea  ist.  Da  erlischt  der  Heiligen- 
schein und  der  dürre  Positivismus  der  prosaischen  und  heuchleri- 


^        I  Google 
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sehen  Gewalt  verübt  die  Macht,  die  ihm  eine  Weile  Uber  Becht  uod 
Wahrheit  gegeben  worden. 


BT. 


Tkeilug  lies  Streich^uurtetto. 

Zu  Seite  820. 

In  eigenthtUnlleber  Bescheidenheit  macht  Sponlini  [dem  man 
gewOhnKoh  —  und  wie  nns  scheinl  sehr  oft  mit  Unreebt  —  das  Ge- 
gentheil  beigemessen  bat)  in  seiner  Vestalin  von  einer  Stimmtbeilung 
Gebraneb.  Es  ist  der  Anfang  des  sweiten  Akts  *J ;  die  Vestalinnen, 
in  der  Mondnacht  im  Tempel  .ihrer  Göttin  versammelt,  werden  die 
ffHynm  du  iotr**  anstimmen.  Dies  — 


i 

400 
Violoo  I. 


2  Cor«  ea  Ul. 

Altoi. 
YloloDCtUtt. 

€miUc-B«mm« 
 S  


PP  avec  sourdines 
avec  sourdiaes 


a«ec  tourdinea 


3 


arec  fouriltnet 
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*)  S.  au  der  Partitur. 
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ist  die  Einleitung  des  Orchesters.  Man  sieht,  dass  die  Trennung  nur 
Violoncell  und  Konlrabass  betroffen,  die  getrennt  worden,  ein  Fall, 
den  wir  schon  in  Nr,  362  und  an  verschiedenen  andern  Orlen  beob- 
achtet beben.  NMil  dt  üwbs  Neues  kann  daher  dieses  Beispiel  an- 
geführt wenieo,  aondem  weil  sich  naneberlei  andere* Betrachtungen 
•B  daaeelbe  knttpte 

ZiinItobetmiH  der  KoDtrebatt  aufi  der  amelieiDend'fUm  grossen 
C,  das  er  bekanntlich  garnicbtbat,  hlaabgefahrtwird.  Wlrrnttsseo 
annehmen,  dasa  der  Komponist,  obgleich  es  in  der  Partitur  nicht  an- 
Hemerht  ist,  eiasD  Tkeil  der  Violcncdle  bei  dem  Kentrabaas  hat  lassen 
wollen  und  der  lelstere  mitspielt,  wie  er  kann,  nHndieb  graas  C  eine 
Okuve  bMiernekmend*;. 

Sedannselin  wirdioMelodle  deraweilan  ViolineOlMrgeblan^  wih- 
read  die  effsle  sMt  einer  sanft  sshmekModen  Bagleitungsfigar  über 
ihr  liegt  und  sie  bedecku  Diese  Figaisaüen,  in  des  Tiefi  die  dea  Ylo- 
lenesUs,  die  avsgsbildalanr  (nidit  blas  begleitenden)  Stimami  dar 
Brsisoha  und  das  KeDtfabsasea  bUds»  eis  Gewebe ,  daa  wie  ein 
SeUaiar,  —  wie  daa  mgewisae  Spiel  von  Licht  und  Schatten  einet 
MeDdnaebty  in  der  die  Hymne  angeatimmt  vnrd,  ~  den  Gesang  um- 
iMlllk  So  wenige  Mittel  in  der  Hanplaeobe  konnten  dem  Kompo- 
nisten genflgen.  Wir  werden  erinnert^,  dass  es  selbst  bei  besondern 
Aufgaben  nisbt  immer  einer  Häufung  oder  Zerastsung  der  Stimmen 
bedarf. 

Werfen  wir  noch  einen  Blick  auf  das  melodiefohrende  Instru- 
meot^  so  finden  wir  es  bald  vom  Horn,  bald  vom  FagotS  UBiersttttitr 
und  werden  damit  an  den  Uhnlicben  Fall  in  Nr.  398  erinnert,  wo. 
wir  ungeachtet  des  Zutritts  dar  Bifiser  die  Bratsche  als  Uauptpartie 
ansuerkennen  hatten.  Im  jetzigen  Fall  ist  es  im  Ganzen  unstreitig 
die  zweite  Violine;  nur  zu  Anfang  ist  es  zweifelhaft.  Denn  das  Horn 
stebi  wolil  dem  abstraktei»  Toomsasae  nach  mit  ihr  im  Einklänge, 


*)  AebDÜcbe  nur  bei  dem  ertlen  UiobUok  auffaliande  Führungen  des  Kon- 
trabasses in  die  ihm  unerrtichbare  Tiefe  fiwlet  man  Öfter  bei  deo  bedeuleiidsteo 
iMtnuBaDtlstan,  s.  B.  hei  Beethoven  in  der  CiboU-Symphooie  (S.  4t4  der 
Partitof),  wo  Vlolooeell  irod  Basi  auf  besoodeni 'Systemen  so  ~ 
VIoloaMllo. 


Conlral)a^*o 


gascbrieben  (oder  vielleicht  nur  gedruckt)  sind ;  in  derseUieo  Symphonie  8.4tl» 
Inder  Pastoralsylnphonie  S.  Its  der. Partitur  ond  anderwärts;  m.  s.  auoh 
Mr.lfS.8.  IIS. 
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dem  SUmmkaralLter  nach  aber  eine  Oktave  btther,  weil  es  in  seiner 
hohen  Oktave  eioaeUt,  die  tweite  VioliDe  aber  in  ihrer  tiefen.  Allein 
schon  im  iweiten  Takte  tritt  das  Horn  in  die  Rolle  blosser  Begleiittng 
turack.  Bben  diese  gewissermassen  sweifelhafie  oder  ungeinsse 
Stellung,  —  in  der  man  snerst  den  Gesang  des  Borns  und  die  Violine 
nur  mittönend  vemimmt,  dann  wieder  diese  vortritt  und  das  Horn 
sich  zurttoksieht,  —  dieses  Ablösen  der  tiefen  Bläser,  dieses  Ver- 
schwimmen gleichsam  der  Umrisse  ward  der  glttcklicb  geVroflene 
Ausdruck  der  Situation. 

Weit  reichern  Gebrauch  macht  Sponiini  in  seiner  Olympia  von 
der  Theilung  des  Quartetts.  Wir  wollen  aus  mebrsm  Fullen  nor 
diesen  einen  mittheiioi  aus  dem  ersten  Finale.  Die  Seena  ist  der 
gold-  und  lichtsobimmemde  Tempel  so  Ephesus,  in  dem  die  Byrne- 
nüen  Kassanders  und  der  Toehler  AleiaDders,  Olympia,  g^iiien  wer- 
den sollen.  Andrang  des  Volks,  Zttge  hodigeschmttckter  Kriegs-^ 
sehaaren  mH  den  Fürsten,  Priester  und  Schwflnne  festlicher  Tanse- 
rinnen^  swansig  sugleioh  flammende ,  Opferweihraucb  verbreitende 
Altire,  zugleich  der  grollende  und  nahen  Ausbruch  drohende  Grimm 
des  neidischen  Antigonus  und  seiner  Verbündeten,  ^  Alles  verbrei* 
tet  jenen  Schimmer  und  jene  fieberhafte  Spannung,  die  wir  uns  eis 
Atmosphäre  jener  hellenisch-roorgenlandischen  Zeit  zudenken  haben, 
in  der  die  Satrapen  Alexanders  sich  um  die  blutigen  Glieder  der  Welt 
stritten.  Hier  muss  Alles  erhöhte  Farbe  haben,  die  keusche  Mond* 
nacht  der  Vestalinnen  würde  hier  erbleichen  und  uns  durchhalten. 
Wenn  nun  in  jener  Scene  Olympia,  Kassander  und  der  Oberpriester, 
von  den  Feierzügen  noch  umgeben  und  unsichtbar,  ihr  Gebet  erhe- 
ben, dann  gestattet  sich  das  einleitende  Orchester  so,  — 

(Siehe  das  Beispiel  ,4^,  folg.  Seite.) 
dass  eine  Abtiieiiung  der  ersten  und  zweiten  Violine  und  der  Brat- 
schen (die  Violinslimmen  drei-  oder  vierfach  besetzt,  von  den  Brat- 
schen die  Httlfte)  in  der  höhern  Oktave  die  Hauptstimme  und  nacJiste 
Begleitung  bilden,  die  übrigen  Violinen  (zuerst  im  Einklang,  d.mn 
sich  theilend),  die  andere  Hälfte  der  Bratschen,  Violonceiie  und  Bäss^e 
in  der  liefern  Lage  begleiten.  Die  hochliegenden  Violinen,  Bratschen 
und  ersten  Violonceiie  spielen  con  sordino,  die  tiefliegenden  Violtneo 
und  Bratschen  senza  sordino,  die  zweiten  Violonceiie  ebenfalls  senza 
Sordino  und  mit  den  Konlrahässen  pizzicato.  Die  Hauptstimmen  wer- 
den vom  englischen  Horn  und  Fasrott  unterstützt. 

Es  versteht  sich,  dass  hier  keine  einzige  Stimme  für  sich  vortre- 
ten soll,  als  allenfalls  die  oberste  Geige  mit  ihrer  nächsten  l  nter- 
slimnie  ;  alles  Uebrige,  —  die  Triolenfigur  der  Geigen  und  die  A  liiei 
der  Bässe  am  ehesten,  dann  aber  auch  die  Stimmen  der  Bratschen 
und  ersten  Violonceiie,  —  veiscliwimmt  in  einander,  umhüllt  auch 
die  Bläser  und  leibt  der  Scene  diesen  Scbiroroerklang,  der,  halbdurch- 
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sichtig,  halb  verhüllend  wie  aufsteigendes  Rauchgewölk  von  den 
goldnen  Altären  im  Tempel,  der  berauschenden  Scene  enlsprach. 
Dass  der  dunklere  und  etwas  fremdartige  Klang  des  englischen  Horns, 
in  engster  Verbindung  mit  der  hohen  Fagoltmelodie  und  beide  pm- 
nissimo  con  dolcezza,  das  Klangbild  vervollständigen,  ist  gewiss. 
Man  betrachte  den  unten  folgenden  Satz. 

Eine  ähnliche  Gestaltung  musste  sich  dem  Verf.  im  .Mose*)  auf- 
erbauen, die  er  in  der  Beilage  XII  zur  Prüfung;  darlegt.  Wenn  Alles 
vollbracht  ist,  —  die  doppelle  Befreiung  des  Volks  und  die  Sühne 
seines  Abfalls,  dann  wird  das  Auge  des  Mose  geöffnet;  der  ruft: 

Die  HerrUcbkeit  Gottes  des  Uerro  gebt  auf  Uber  mir  I 

und  ihm  verkünden  Stimmen  den  andern  Propheten,  den  nach  ihm 
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der  Herr  senden  wird.  Dies  wird  durch  den  in  der  Beilage  gegebenen 
Satz  eingeleitet,  nachdem  das  Volk  sich  flehend  zu  seinem  Gott  gewee- 
det.  Die  Violinen  leiten  von  da  (^dur)  hinauf  zum  hohen  J 
{eis)  und  in  Jenen  Satz  ein.  Auch  hier  gab  es  für  den  Verf.  kei- 
nen andern  Klang,  als  den  feinen  nervösen  der  hochliegenden  Vio- 
linen; die  erste  theilt  sich  in  Oktaven  und  wird  in  der  untern  durch 
die  Hälfte  der  zweiten  Violine,  in  der  obern  von  einer  Flöte  gelei- 
tel, die  bei  dem  Beginn  des  Hauptgedanken  (Takt  7)  ebenfalls  zu* 
rücktrilt.  Das  Gewebe  der  Begleitung  in  der  zweiten  Violine,  den 
Bratschen  und  Violoncellen  wird  und  soll  ein  schwebendes  Ganzes 
bilden,  nicht  in  den  einzelnen  Figuren  sich  geltend  machen.  Durch 
dieses  Gewebe  hindurch  vernimmt  man  erst  sehr  schwach,  dann  vol> 
1er,  aber  stets  ganz  leise  und  lief  Stimmen,  den  Chor  der  Bläser. 
Beide  Seiten,  dieser  Chor  und  das  Gewebe  der  Saiteninstrumente, 
entfalten  sich  weiter  unter  dem  Gesang  des  Mose  und  dem  Eintritt 


N.  Theüung  des  Sir eichquar teils. 


des  wirkliehen  Chors,  der  Stimmen  der  VerkttiidiguDg.  So  war  es 
dem  Verf.  gegeben.  Die  Beurtheilung  gehört  nicht  ihm. 

Und  nun  werde  noch  zuletzt  die  tief  geistvolle  Anschauung  We- 
ber'» lor  Betrachtung  gezogen,  die  ihm  in  derEuryanthe  geworden. 
Die  FaM  dieser  Oper  beziehl  iieli  daranf  aurOck,  daas  Euryaatbe 
früher  der  Geiat  einer  Liebenden  ersehienen,  die  in  der  Yeraweiflung 
Hand  an  sieh  gelegt  und  ihre  ErUlaung  von  Soryanthe'a  Bewihmag 
in  acbwerer  Prttfong  erwartet.  Schon  in  der  Onvertttre  wird  —  wie 
ea  Webei'a  Art  war  —  auf  dieaen Moment  liingewieeen ;  es  iat  die- 
aer  Satt,  — 
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▼on  achi  Violinen  con  «ordtiRO,  denen  die  Bratschen  tnletsl  zur  Unter- 
lage dienen,  TorgelregeB.  Der  Hanplaite  dieaea  CSedanlMM  iii  aber 
im  ernten  Altte,  wenn  Eoryanlbe  der  fal«pfaen  Freondki  ärGehaim- 
niaa,  die  Geialeraraeheiming,  mücheUl  ffiar  — 


Digitized  by  Google 


570 


Erläuterungen  und  Zusätze. 


400 


&       Flauli.  Largo. 


^^^^ 


PP 


O 

a 

o 


i 


e 

'S 


I  I 


1P- 


Yni.  I.  II.  ripieni  c.  sord.  ^pp 
Viola  c.  sord.  ^ 


$1 


Auch  m 


Auch  mir  bluhr  eiost  der  Lieb«    GIQck,  meio  U-do  lieb-te  mich  so   irea;  er 


fiel  io  blnfger  Schlacht.  Da  war  mein  Lf-b«a  mir  kein  Lrhro  mehr,  aas  gtfierroiK'* 
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ist  diese  zweite  Stelle,  wie  die  erste  von  nehrera  Si^ViolioeA  cor 
Sordino  vorgetragen,  von  Ripien-Geigen  und  Uratselieii  Id  Tremoift 
UQterstttUt;  FK^len  in  liefer,  bobl  klingender  Tonregion,  wenn  sie 
blfher  treten,  weit  auseinandergezogen  (8.  199)  und  dadurch  ibres 
festen  Zusammenklangs  verlnatig,  mischen  sich  ein. 

Bs  kann  an  dieser  Stelle  nicht  die  Frage  sein,  ob  dieses  Ton- 
bild,  das  uns  das  geheimnissvoll  sehwebende  Nahen  eines  unsicfat^ 
baren  Wesens,  eines  Geistes,  dem  noch  die  zartere  Weise  der  Weib* 
lichkeit  oder  JungfrHuUchkeit  eigen  und  der  Ausdruck  tielBten  stillen 
Leids  aafgeprttgt  ist,  —  ob  dieses  Bild  hier  am  Orte  war,  wo  der 
Geist  nicht  wirklich  erscheint,  sondern  nur  von  ihm  erstthlt  wird  — 
allerdings  mit  Schauem  auch  in  der  Erinnerung.  Im  dritten  Akt 
umschweben  dieselben  Tlfne  Eglantinen,  und  man  kann  ahnen,  dass 
es  hier  nicht  blosse  Erinnerung,  sondern  das  wirkliche  Nahen  des 
Geistes  ist,  das  die  Verrfttherin  in  den  Tod  diHngt.  Diese  Erörterung 
gehört  in  eine  htthere  Lehre ;  hier  sagen  wir  nur: -wenn  die  Vor- 
stellung des  Geistes  dem  Tondichter  nahen  durfte,  musste  sie  so 
gewiss  das  volle  Gepräge  der  Persönlichkeit  tragen,  —  das  jung- 
IrMulicb  zarle,  im  bittersten  Jammer  nur  still  leidende  Wesen,  so 
gewiss  der  Geist  des  erschlagenen  Hamlet  als  Ritter  und  Kdnig,  in 
Rüstung  und  im  Hauskleid  erscheint.  Und  dann  ist  dem  an  einzelnen 
Raraklerztlgen  so  reichen  TonkUnstIcr  hier  einer  der  treffendsten 
zugefallen.  Die  leisen  heimlichsiedenden  Töne  mehrerer  Violinen 
neben  einander  in  Nr.  schweben  in  der  That — sumal  im  Gegen*- 
setz  zu  den  Kraftschlägen  des  vollen  Orchesters  vor-  und  nachher — 
wie  ätherisch,  gleichsam  unkörperlicb  und  doch  so  eindringlich  in 
die  Nerven,  wie  kein  andres  Organ  vermöchte.  Das  ganz  uomolivirl 
zutretende  Tremolo  der  Bratschen  durchschauerl  Uberraschend,  als 
wenn  die  geisterhafte  Erscheinung  mehr  Körper,  mehr  Gewissheit 
und  Wirklichkeit  angezogen  h:ute.  Körperlicher  hat  sich  das  Bild 
in  Nr.  gestaltet  und  niussle  es ;  denn  im  ersten  Falle  stand  es 
ganz  allein  und  mnn  gab  sich  nur  ihm  hin,  jetzt  aber  })i!dol  es  blos 
den  llmtergrund  zu  Euryanthe's  ErzJihlung  und  wir  hihigcn  zunächst 
an  dieser').  Zugleich  dienen  die  Flöten  und  das  ausgebreitete  Tre- 
molo, der  Singstimme  festere  Unterlage  zu  geben  und  sie  mit  dem 
Hauptgedanken  im  Orchester  mehr  zu  verschmelzen.  Sollte  aber 
irgend  ein  Blasiuslniroent  mitwirkeu,  so  konnten  es  durchaus  nur 


*)  Mail  köaate,  am  Weber's  ToiUrild  xm  mollvirea,  anaibiiiaa,  dsM  dar 

Geist  beiEaryantbe'sErzäblong  wirklich  nahe  sei.  Aber  wozu  ist  er  genaht?  nm 
za  warnen  und  tu  hemmen?  — dazu  fehlt  jede  Andeutung  und  jeder  Erfolg, 
Es  war'  also  ein  zweckloses  Auftreten  eines  Wesens,  das  wir  uns  uberiuäcblig 
und  tiefscbaueRd  denken  mtlssen ;  eio  Geist,  dar  beides  Hiebt  wtre,  könnte  nos 
nfibt  Scbaoer  der  Bbrftirebt  und  SebeUi  dleAbomig  eiaer  gaitUgsB  md  dadureb 
miahUiara  Wall  waekaii«  Modara  oor  Ißllatd,  daf  an  OaringidMlmg  gitdita. 
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Flman^  und  nur  in  der  llolileii  onteni  Tonlage  uod  sie  aliein  nrit 
AiMoliluss  jedflt  andern  iMranenUi  sein. 

o. 

Bie  lettea  Orehesterkildniigei« 

aafiBilelH. 

Die  Düchsle  HUcksii  lil  lial  die  I.eiii  e  dem  in  dor  unverlialtniss- 
mässig  grossen  Mehrzahl  aller  Werke  herrschenden  ThalbesUnde  tu 
widmen,  zumnl  da  diese  Mehrzahl  alle  Meister  der  Tonkunst  von 
Gluek  imdübNclii  lus  Be  et  ho  ve  a  und  alle  durch  ächte  Kunsl- 
biJduDg  ausgezeichiu  Uli  Nachfolger  derselben  in  sich  sehliesst. 

Allein  die  Uebcreinstimmung  aller  Meisler  und  aller  Musiker 
bis  auf  diese  Stunde  beweiset  noch  nicht,  dass  nicht  auch  anders 
verfahren  werden  könne,  als  sie  gethaii  In  Sachen  der  Kunst  giebt 
es  keine  Autoritiii,  als  das  eigne  Gefühl  und  die  Vernunft  der  Sache. 
Nienunid  kann  dem  Künstler  Gesetze  geben,  als  diese  Vernunft  der 
Sache,  das  Verfahren  der  Andern,  selbst  der  grösslen  Meister, 
selbst  Aller,  kann  ihn  nur  zur  Prüfung  desselben  durch  seine  Ver* 
nunfl  auffodern.  Entscheidung  und  Entschluss  sind  sein  unver- 
fiusserlich  Recht,  —  aher  auch  sein  Verfatogniss.  Hat  or  reiflich 
geprüft  und  richtig  entscbieden ,  so  hat  er  das  Rechte  g^tban  und 
dem  Yorhandnen  neue  Gaben  zugefügt,  oder  selbst  der  Kunst  einen 
Förtscbritt  gewcmnen ;  hat  er  geirrt,  so  mögen  die  Andern  das  erken- 
nen,und  behersigen. 

Ja,  der  Fortschritt  ist  gar  nicht  anders  denkbar^  als  dass  man 
etwas  Anderes  thue,  als  das  bisher  Geschehene.  Wer  ihn  verbieten 
weUlei  würde  damit  die  Entwichelung  der  Kunst  zu  hemmen  trach- 
ten» im  Widerspruch  mit  dem  Urstreben  des  menschlichen  Geistes 
nach  Fortbewegung,  das  heisst:  nach  Leben;  wer  ihn  im  Sinn 
trüge,  aber  zu  vollführen  nicht  wagte ,  wSr*  aus  Feigheit  ebenso 
treulos  an  seinem  Berufe,  wie  der  Andre,  der  vorwitzig  sich  von  der 
bewährten  Bahn  ohne  reiflichste  Prüfung  entfernte.  Ben  Reaktionä- 
ren und  Hemmungsmltnnern  dürfte  man  zurufen:  Ihr,  die  ihr  auf 
irgend  einem  rückwärts  gelegenen  Punkte  stillstehn  wollet  und  nun 
uns  Fortschreitende  scheltet,  weil  wir  nicht  auf  demselben  Punkte 
stUlslehn  mOgen,  hitlat  Ihr  niehi  ebense  gut  gegen  enera  Beetho- 
ven, euemMosart,  eoemBaeh  (oder  auf  wen  ihr  sonst  sebwüK) 
etfem  müssen,  wenn  die  ^n  eurerZeit  aufgetreten  wären,  da  jeder  von 
ihnen  Uber  seine  Yorgftnger  hinausgegangen  ist? —  Und  mit  gleichem 
Rechte  durfte  man  den  Abenteurern,  die  jede  Fortbewegung  ohne 
Weitsres  aehen  als  ForteohriU  prsiaeii  uod  auf  die  Meister  aMenlaUs 
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mii  kttMerSoboming  als  avC  «nen überwundenen  StandpwlLt''  Imp- 
«bblfekien,  4ie  dürfte  man  fra^an :  üabi  ihr  eineii  ao  geringen  Begriff 
4ren  der  Kiinal,  der  ihr  eoeh  widmet,  deea  9ir  anders  ale  naeb  alU 
eeiltger  und  dufebdringendater  Prttfnng  «nah  voraDacbreiten  umler- 
fangii  als  wii^  jene  ein  %enn%9r.  Gegenstand,  gut  geuug  fttr  jeden 
Versoeb  (fitU  ^perrnmntum  tn  eor^ra  viUf  sagen  die  Medislner)  und 
jedes  wilderode  Gelttslen  der  fiffekt-  nnd  BeMemacberel?  — 

£in  aoleb  tragliehes  Uniamebmen  liegt  vor;  ea  isi  mü  seleber 
Energie  in  dae  Leben  getreten,  so  geistreiebeWnner,  so  bedeotende 
Ifnsiklalente  beben  sieb  an  ibm  betbeiligt,  dasa  die  KnnsUebre  aieb 
gewissenbeller  Prüfung  oiebt  enttlebn  darf,  w«nn  sie  niebl  Ibier 
Pfliobt  untreu  werden  will.  Uro  so  weniger,  als  in  dieaer  Ange- 
legeobeit  zwei.Prinsipe  gegen  einander  In  Kampf  treten,  die  von  je- 
ber  die  Kunst  und  die  knnstttbenden  Valker  getbeilt  haben  und 
deren  vollkemrone  Emlgung  stets  nur  Preis  und  Kenm^ieben  der 
bOcbslen  Meisler  war.  fis  ist,  mn  es  kors  ansudmiten,  der  Gegen» 
satB  von  SinaBcbkelt  und  Geist,  von  Materlaliamus  und  Idealismus, 
von  ronanlseber  und  geroaanifieber  SInneaart,  der  sieb  aneb  in  der 
Orchealration  bat  beibktigsn  mllsaen,  In  der  Bildung  und  Tenwsn* 
dung  des  Orebesters. 

Es  ist  nicbt  hier  der  Ort,  diese  Erscheinung  erschöpfend  zu  be- 
trachten; das  wird  einer  andern  Stelle  vorbehalten.  Wir  iiaben  Kir 
diesmal  nur  die  Uber  den  bisherigen,  —  bestimmter:  Uber  den 
Beethoven* sehen  Standpunkt  hinausgehenden  Orcbesterbildungen 
mit  ihren  nächsten  Feigen  su  beurtheiJen. 

Kann  man  Qber  daa Beetboven'scbe  Orchester  hin- 
ausgebn? 

Diese  Fraga  ist  im  Lebrbuobe  voUstJfndig  beantwortet.  Wir 
beben  ganie  Belhen  von  Instrumenten  kennen  gelernt,  die  Beetbo-» 
van  gar  alcbt  gekannt  bat;  als  Beispiel  dienen  alle  VentHiastfu** 
menle.  Wenn  Beethoven  nttchst  dem  Quartett  und  den  8ohlagini*> 
«truBiamen  nur  den  Gegensata  von  Blech-  und  Holzblaslnatrameatea 
besaas,  ao  stellt  sich  uns  die  ganze  Klasse  der  Venlilinstmmente  zu 
^bot^  iiittal-  und  Mischgestalten  zwischen  dem  bestimmt  geaebied- 
nen  Karaktar  der  Bohre  und  Matur-Bleebinatrumente. 

.  Darf  man  von  ihnen  und  andern  neuen  Inste umen<- 
ten  Gebraueh  macbenf 

Warum  nicht  ebenso  gut,  als  Beethoven  das  Mozart' sehe 
Orobasler  erweitert  hat  und  Mozart  das  vor  ihm  gebrauchliehe?  Es 
kommt  nur  auf  die  Fo  1  gen  an|  die  unausbleiblich  sich  an  die  Er- 
weiterung bangen,  und  diese  werden  durch  Masse  und  Auswahl  des 
Zuwachses  bedingt,  den  man  dem  bisherigen  Orchester  beifügt« 
Dass  der  Kom|>onist  gelegenUich  nach  der  Idee  seines  Werks  venan* 
Uaat  aeia  kann,  diea  oder  jenee  einselna  Inatrument  sn  verwanden^ 
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kana  k«ia  Bedenkan  erregen.  Beethoven  hat  für  eeiae  Sohlaidif 
bei  Vittoria  greaae  Tfemmeln  zur  Nacbahaiung  der  KanonentchUge 
und  Balaehen  cor  Naehahmiuig  dea  knMtemden  Gewebrfeuen  ge- 
brauebt  Mao  kann  darllber  atrelteiii  ob  er  diesea  Scblachienbild 
ttberbanpt  kKlie  gebeo  sollen, wir  wollen  es  ihm  danken ;  war  aber 
einmal  die  Aufgabe  festgesteIH,  so  faal  er  tnit  den  Trommeln  und 
Ratschen  Reebt  gehabt.  Wh*  selbst  haben  die  Verwondvng  des 
ebroouiysohen  Tenorhoms  gutbefondso»  wflssten  nicht,  wie  wir  es 
Hey  er  beer  verargen  konnten,  in  seinen  Hugenotten  die  Basskla* 
rinette  gebraucht  su  baboiy  danken  B.  Wagner  die  wahrhaft  ton- 
diehterisehe  Verwendung  desselben  Instruments  im  iweitca  Theil 
seines  Lebengrin. 

Ein  Anderes  ist  massenhafte  VergrOsserung  des  Or-* 
ob  e  s  t  e  r  s.  Wir  beieichnen  damit  nicht  stttrkere  Besetsnng  im  Gam- 
sen» die  schon  nach  Beethove n*s  Drtheil  ebenlalta  ihr  Bedenken 
hat,  ia  der  Kompositionslehre  aber  nicht  in  Brwtfgnng  kommt,  — 
auch  nicht  stärkere  Besetsung  elnselner  Instruoieniklassen  (die  viel- 
berufenen  24  Trompeten  in  Sponiini*s  Olympia)  su  beatlmmten 
vorttbergehenden  Zwecken,  • —  sondern  die  HSufimg  von  Instmment- 
klassen  und'Instnimentarlen  auf  einander. 

Das  Orchester  unserer  Meister,  namentlich  Beethove  n*s,  stel  1 1 
dem  Quartett 

f  Firnen,  2  Trompeten, 

S  Oboen,  8  Horner  (Naturtrompeten  und 

8  Klarinetten,  Natnrhorner), 

%  Fbgotte,  Pauken 
gegenüber.  Alles  Weitere,  ein  drittes  Horn  oder  swei,  Pcsauoen, 
Pikkolflttten,  Kontralagott,  grosse  Trommel  mit  oder  ohne  Bsnde, 
tritt  als  seltene  Ausnahme  und  auf  einielne  Slltse  besohittskt  für 
bestimmte  Zwecke  oder  sur  KrOnung  eines  umfhssenden  Werkes 
(Beethoven*s  Cmoli -Symphonie)  mit  dem  Ausströmen  h<lcbster 
Schallmaebt  auf.  Ungleich  häufiger  tritt  Versieht  ein  auf  das  Bleeh 
oder  doch  Trompeten  und  Pauken,  auf  Oboen  oder  Klarinetten,  auf 
die  swelte  Plote;  durchaus  waltet  keusche  Zurückhaltung,  die  sinn- 
liche Seite  der  Kunstsehopfüng  soll  nicht  im  üppig  sich  blähenden 
Schall  der  BIflser  überwuchern.  Bewundernswürdig  ist  bierin  neben 
Haydn  und  Motart  Beethoven.  Er  geht  in  der  Organisation 
sahies  Orchesters  Ober  beide  hinaus,  wird  vollsafUger,  lügelt  aber 
die  künstlerische  Lust  am  reichen  Emporblfthn  ttboFsil  nach  der  Idee 
aemer  Soh<fpfung  und  übt  so  weise  Sparsamkeit  (wir  haben  bereite 
einige  Beispiele  gegeben,  mehr  in  der  Biographie) ,  dass  atets  die 
geistige  Seite  vorwaltet,  stets  das  Karakte  ristische  hervortritt  und 
kein  Instrament  eher  nnd  anders  in  Thatigkeit  kommt,  als  ihm  selber 
gemlaa  und  der  Idee  dienstlich.  Ep  ist  der  ewige  Grundssts  aller 
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Kvaui;  Homer,  Aosohylus,  Pbidias,  Shakespeare,  Goethe,  Raphael 
haben  ihn  gleichermasaen  befolgt*  * 

ErwSgt  msD  die  ZiuanimeoateÜung  nfiher,  so  findet  man  die  bei- 
den Chöre  der  Blaser  unter  sich  und  gegenüber  dem  Quartett  in 
glQcklicheni  VerhllUnisae.  Der  Klang  der  Rohre  kaon,  allenfalU 
durch  die  Horner  verstllrkt,  anmutbig  emporquellen,  ohne  vom  Quar- 
tett gestört  zu  werden,  ohne  dasselbe  zu  uberdecken,  oder  xu 
grosserer  Besetzung  zu  ntftbigen,  die  wieder  tlberhaufte  Verwendung 
der  BllUer,  Damentlicb  des  Blechs,  nach  sich  ziebn  und  gegen  die 
Stimme  des  einzelnen  Sängers  erdrückende  Schallmassen  auflhUrmen 
würde.  Innerbalb  dieser  Zusammenstellung  der  Bläserchöre  finden 
sich  scharfe  (Oboen,  Trompeten),  weiche  Stimmen  (Flöten,  Hömer), 
und  Vermittlungen  hinüber  und  herüber  (Klarinetten,  Fagotte) ,  findet 
sich  eine  Reihe  theils  verw:andter,  theils  widersprechender,  aber 
sU  ts  liestimmt  ausgeprägter  Karaktere,  deren  mannigfache  Ver- 
knüpfung eine  unerschöpfliche  Reihe  von  Klnngbildern  gewährt,  gleich 
den  ebenso  unerschöpflichen  Wandelungen  und  Offenbarungen,  die 
der  Dichter  denselben  Karakleren  al)gewinnt,  indem  er  sie  un?  in 
mannigfachen  Lasen  und  Verhältnissen  vorfülirt.  Hierüber  hat  das 
Lehrbuch  jienügende  Beliice  sesafumelt,  um  die  weitere  Forschung 
anzubahnen;  es  hat  auch  die  [).iar\veise  Aufslellunj^  jeder  Bläser- 
klasse gerechlfertigt;  ein  I^!  isinj.trument  enlbehil  eh  r  Breite  seines 
KlanLis  und  Ausprägung  st  incs  Dasein«;,  zwei  genügen  dazu  in  der 
Bogel,  drei  und  mehr  konneu  nur  bei  besouderm  Anlass  noihwen- 
dig  werden. 

Werfen  wir  noch  einmal  einen  Blick  auf  dies«  n  Orchesterbau, 
so  finden  wir  in  ihm  einen  krJiftigen,  vollsaftigen  Körper  Träger 
eines  alle  Glieder  frei  l)eherrsclienden  und  für  seine  Zwecke  verwen- 
denden Geistes.  Es  ist  ein  gesundes  Dasein,  gleich  weit  entfernt  von 
Dürre  und  DürTtliikeil  wie  von  Ueberladung. 

Anders  hal)en  einige  Tonkünsller  der  jüngsten  Zeit  c^ui  befunden, 
Männer,  deren  Geist,  deren  Talent,  deren  Erfolge  jedem  gessissen- 
haften  Forsclier  sorgfältigste  Beachtung  zur  Pflicht  machen,  damit  Nie- 
mandem verloren  gehe,  was  jene  gefunden,  al)er  auch  Niemand  durch 
den  Schiinnjer,  der  ihre  Namen  umgiebt,  auf  Irrwege  geleitet  werde. 
Das  Gemeinsamein  ihnen  ist  die  Bildung  des  Orchesters,  in 
der  sie  die  bisherigen  Gränzen  nicht  ausnahmsweise,  sondern  blei- 
bend überschreiten,  und  das  Prinzip  der  Instrumentation, 
das  iiiii  jener  Bildung  in  nulhwendiger  Wechseiwii  kung  steht. 

Diese  beiden  Punkte  sind  ausschliesslich  Gegenstand  unserer 
Betrachtung;  umfassende  und  durchdringende  Bcurtheilung  ihrer 
Werke  iiegt  ausserhalb  unserer  diesmaligen  Pflicht. 

Die  neue  0 rchesterbi Id  u  ng  betrachten  wir  zunächst  in  R. 
Wagner,  hier  aber  nur  fluchtiger,  weil  Rücksichten  auf  die  Sceae 
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und  auf  dasTbeaterpablHnni  vne  m  einmal  geworden  iai,  neben  den 
rein  tonktlnslleriscben'iDilwirkend  gewesen  eind  und  aiob,  dann 
einmal  eingebürgert,  auob  auf  niebtaoenlacbe  Werke  (Paust-Oaver- 
Mira)  tibertragen  haben.  Wagner  bildet  «ein  Orebester  (wir  neb- 
man  Lobengriu  als  Beispiel)  nikshat  dem  Quartett  ana 
3  FIdteo  (4  Pikkolflme},  3  Trompeten, 

3  Oboen  (i  engl.  Horn),  4  Hörnern, 

3  Klarinetten  (4  Baaaklarinette),     3  Posaunen,  wozu  stets 
3  FagotteUi  I  Tuba  ala  vierte  Stimme  tritt, 

2  Pauken, 

verwendet  selbstveraländlioh  bisweiten  weniger  Stimmen,  geht  aber 
aneli  dartiber  hinaus,  indem  er  die  Violinon  in  4  Solo-  und  4  Ripien- 
Partien  zertheUl,  Harfe,  Becken  und  —  hier  aus  rein  -  scenischen 
Rttcksichten  —  ein  zweites  Orchester  auf  der  Bühne  zufügt. 

F.  Liaat  aleUt  in  aeinen  aymphoniacben  DicbUiogen  neben  dem 
Quartett 

2  Flöten  [öder  mit  i  Pikkolfldte),    2,     auch  4  Xrompeteo, 
ä  Oboen  (öfter  mit  1  engl.  Horn),    4  Hörner, 
2  Klarinetten  (bisweilent  Baaakl.),  3  Posaunen,  wozu  stets 
2,  auob  3  Fagotte,  4  Tuba  als  vierte  Stimme  tritt, 

2,  3,  auch  4  Pauken, 

ausserdem,  und  zwar  nicht  selten, 

I ,  auch  2  Harfen,  grosse  Trommel,  Miiiiairtromniei,  Becken, 

iriiiiigei 

zusaniiiien. 

U.  Berlioz  stellt  in  seinen  symphonischen  Dichtungen  eiu  Or- 
chester von 

8  FIttten,  2  Kornellen, 

2  Oboen,  %  Trompelen, 

2  Klarinetten,  4  BDmem, 

4  Fagotten,  3  Poaannen 

auf,  an  denen  Paaken,  gelegentlich  bia  an  4,  von  4  Spielern  lu  be- 
handeln, eine  oder  awei  Harfen  (die  „wenigatena*'  doppelt  an  be- 
setzen sind),  OphikleYde  oder  Tuba,  groaae  Trommel,  Triangel, 
Becken,  baaktacbe  Trommeln  bei  eintelnen  Slitaen  (an  glelchaam  ace- 
nlacben  Effekten]  sutreten.  In  aelner  aymphoniach^aoeniachen  Dich- 
tung Harold  m  Itali»  wird  dem  Quartett  eine  Solo-Brataehe  ebllgani 
melodieftthrend  sugefUgt,  anderswo  wird  erate  undaweile  Violin 
in  drei,  die  Bratsche  in  zwei  Partien  getheilt. 

So  Anden  wir  denn  die  Röhre  um  %  bia  4,  das  Blech  um  3  bia 
5  Stimmen  vermehrt ,  einen  dritten  Chor  zu  denen  der  Bläser  und 
Straicbinstramenle,  die  Uarfeopartie,  zugefOgL  ]f(attlrlich  muss  vor 
allen  Dingen  daa  Quartett,  um  der  grtisaem  Bltfaer-  und  Harfen- 
masse gewachsen  zu  sein,  atttrker  besetst  werden;  Berlloa  foderi 
im  Harold  ausdrttcklicb 
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,,\venigsteiui^*  45  erite  VioIiiWD, 
4  5  iw«Ue  Violineiii 
„         4  0  Bralscben, 

42  (in  ddr  Rpüode  de  la  vie  (tun  artüU  44) 
Violoaeelle, 
^  „  9  Konlrabtae,  — 

und  mao  muss  allerdings  diese  FoderuDg  als  gar  nicht  ttbertriebeo 
anerkemieD. 

Das  nyehste  und  •»llgeineinslt^  Krgehniss  der  nt^uen  Orchrsiralion 
ist  ;ils()  olfenbar  V e rgrösso  r  u rii^  der  S  cha  1 1  in ass  e  ,  dt  ^  niale- 
riellon  Thoils  der  Kunstgel)ilde,  uud  dfiiüit  d  la  s  Ii  s  c  h  »t  e  \\in- 
irkun^  duf  den  körperlichen  Sinn  der  liurer.  Dies  iM'j^ebniss  ist 
so  unverborjÄen,  dass  es  notbwendig  Absicht  der  Koiuponisleu  ge- 
wesen sein  iDUSs.  Zun»  l  ebt  i  fluss  legi  der  Führer  auf  diesem  Pfade, 
H.  Berlioz,  in  se'mem  Cum s  d' ins üumentatmulariXber  vollgültigstes 
Zeugniss  ab.  Kr  verspricht  wahre  Wunder  von  den  Aufführungen 
eines  Orchesters  aus  456  Inslrunienleo,  worunter  420  Violinen,  40 
Bratschen,  45Vtoloncelle,  33  Kontrabässe,  SO  Harfen,  30  Fortepiano's, 
4  4  PlOtan  u.  s.  w.  „lo  den  tausend  möglichen  Zusammensteltungen 
dieses  Riesenorchesters  (versichert  er)  würde  ein  Reicbthum  von 
Hannooiefi  (er  kann  nicht  neue  Ahkordbildungen  oder  Verknüpfun- 
gen meinen,  sondern  Zusammenklänge,  Klangphänomene),  eine  Man- 
nigfaltigkeit von  Klangfarben,  eine  Aufeinanderfolge  von  Gegensütsen 
wohnen,  womit  sich  Nichts,  was  bis  auf  den  heutigen  Tag  in  der 
Kunst  geachaffen  worden,  vergleichen  Hesse,  und  obenein  eine  unbe- 
rechenbare Gewalt  der  Melodie  (hier  kann  wieder  nicht  der  tonische 
Inhalt,  das  Wesen  der  Melodie,  sondern  ihre  Darstellung  durch  ver- 
stärkte und  mannigfaltigere  Ori^ne  gemeint  sein),  des  Ausdrucks 
und  des  Rhy  thmus,  eine  durchdringende  Kraft,  wie  in  nichts  Anderm, 
eine  wunderbare  Begabung  für  Schatlirungen  im  Gamen,  wie  im 
£inselnen.  Seine  Ruhe  würde  mjyestfitisch  sein,  wie  der  Schlummer 
des  Oseans ;  seine  Bewegungen  würden  an  die  Stürme  der  Tropen- 
lander, seine  Ausbrüche  an  das  Tosen  der  Vulkane  erinnern;  man 
vittrde  darin  die  Klagen,  das  Gemurmel,  das  geheimniss volle  Ge- 
muscb  der  Urwttider  wiederfinden,  das  Flehen,  die  Bitten,  die 
Triumph-  oder  Trauergeslinge  eines  ganzen  Volks  voll  mittheilenden 
GeniUlhes,  voll  glühenden  Herzens,  voll  wilder  Leidenschaften :  sein 
Stiilscbweigen  wUrde  Furcht  einflössen  durch  seine  Feierlichkeit, 
und  selbst  die  zü besten  Naturen  mOsstan  erbeben,  sUhen  sie,  wie 
sein  crescendo  brüllend  grösser  und  grosser  würde,  gleich  einer 
Ungeheuern  erhabenen  Feuersbrunst. 

Nicht  blos  das  Heer  der  Instrumente,  das  dem  Anführer  auf 
diesem  Weg  als  Begehrensw  ürdigstes  erscheint,  giebt  Zeugniss  für 
das  hier  vorwaltende  Prinzip  des  M  a  te  r  i  a  I  i  s  m  u  s,  die  bilderge- 
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schmtlckte  Verheissung  veratllrkt  das  Zeo^ss ;  sie  isi  nicht  nur  bi1-> 
derreich,  sondern  beieiebnend,  wenn  sie  die  StUnne  der  Tropen- 
länder,  das  Tosen  der  Yalkane,  die  gebeimnissvolle  Stimme  der 
UrwSlder,  das  brflllend,  gleich  einer  nngehenem  Fenerobninst  an- 
schwellende crescendo y  die  durchschttttemdsten  Erscheinungen  der 
SinnenweJt  als  Zielpuokte  hinstellt.  Das  ist  fttr  den  sinnlichen, 
materialistischen  Franscsen  (wir  meinen  nicht  Berlios»  sondern 
sein  Volk),  der  bei  all*  seiner  Regsamkeit  und  Bewegsamkeit,  bei 
seiner  technischen  Geschicklichkeit  und  dem  Flackerfeuer  seines 
leichterregten  und  leichtverschwundenen  Enthusiasmus  doch  durch 
und  durch  prosaisch  ist  und  bleibt,  gani  naturgemUss.  Dem  Deut- 
schen ist  ein  hoher  Ziel  gesetzt ;  er  ist  auf  das  Ideal  hingewiesen. 
Die  geistige  Seite  des  Lebens,  des  Ifenschenthums  gilt  ihm  Ober 
Alles  und  die  glänzendsten  und  erregendsten  Naturerscheinungen 
können  ihm  nur  Beiwerk  oder  mitbestimmendesVerhItItniss  sein,  Ide* 
alitot  ist  ihm  als  Ziel  gesetzt  Daher  bedarf  er  gar  nichi  jener  ge^ 
waltigen  AusrOstung,  nur  um  Naturmomente  recht  realistisch  aus- 
gestopft hinzustellen.   Im  Gegenlheil  findf  t  er  im  Vorwalten  des 
Geistes  voUgenttgende  Mittel,  der  Phantasie  des  HOrers  alle  Wunder 
der  Aussenwelt  vorzuzaubern ;  und  hierauf  kommt  es  ja  doch  allein 
an,  jede  realistische  Nachahmung  der  Naturgewalten  ist  für  sich 
allein  doch  nur  ärmliches  Kinderspielzeug.  Man  kann  sich  die  Be- 
deutung der  Masse  schon  daran  klar  machen,  dass  jede  der  Ueber- 
bietung  preisgegeben,  dass  nichts  für  den  spekulirenden  Verstand 
wohlfeiler  ist,  als  dem  Berlioz'scben  Biesenorchester  von  456  Mann 
ein  Gigantenorchester  von  912  Mann  nachfolgen  zu  lassen.  Und  in 
der  That  hat  Beclioz  selber  dorn  Biesenorcbester  neuerdings  noch 
den  neuerfundenen  Oktobass  (S.  250)  zugefügt. 

Was  wir  Übrigens  als  Ziel  deutscher  Kunst  bezeichnet  haben, 
Menschenihum  und  Ideal,  ist  die  Aufgabe  aller  Ochten  und  grossen 
Kllnsüer  gewesen  und  miiss  es  air  ihren  Narhfol^^orn  für  ewig  blei-  ^ 
ben;  die  Griechen  ebensowohl,  wie  Ra|>heel,  wie  Shakespeare,  wie 
Schiller  und  Goethe,  Mozart  und  Beethoven  sind  dess  Zangen.  Auch 
die  Momente  des  Vöikerlebens  haben  sie  niemals  anders,  als  durch 
geiatige  Mittel  zur  Anschauung  bringen  können.  So  hat  Beethoven 
unter  andern  in  der  Heldensymphonie  gethan,  ohne  gp^lsceiii  Auf- 
wand, als  den  eines  drillen  Horns ;  nicht  einmal  der  Posaunen  und 
Pikkolflüten  bedurft'  er  fUr  dieses  Bild  des  Kriegs-  und  Heiden- 
iebens. Hätten  seine  Gedanken  nicht  an  die  Grösse  der  Aufgabe 
hinangereicht:  Aufhäufung  des  Materials  hätle  das  Kunstgebilde 
Dicht  grosser,  sondern  nur  dick  und  fett  machen,  hatte  das  Trom- 
melfell betäuben  und  sprengen  können,  ohne  das  Gebilde  zu  beleben 
und  die  Phantasie  zur  Theilnahme  zu  wecken.  Und  enrllicli  —  wo 
bleiben  denn  diese  weitumfassenden  Entwürfe  ?  Cur  die  zerstreiHea 
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Begebenheiten  eines  Rauher- oder  KUnslIerlebens.  für  die  Träume 
nnr!  f.eidc^nschaften  eines  nnltlrlicherweise  verliebten  Künstlers,  dorn 
das  Bild  der  Geliebten  nie  nnders  erscheint,  als  im  eine  beslinimte 
musikniische  Phrnse  tiebunden  [wie  arm!),  für  einen  Ball,  ;uif  dem 
ihn  d.T?  Bild  iini<^oh\\ ebl,  fflr  eine  ländliche  Scene,  wo  zwei  liirten 
den  KuhreiL^cii  fi  inzosiscli  rn/j  z  de  vaches)  ,,dialogisiren"  und  der 
arme  Knabe  tlber  seine  Verlassenheit  nachdenkt,  fflr  den  Giwvj,  zur 
Hinrichlunf?,  für  einen  llexonlan/  wäre  dasKlavier  überLieiiUpend  ge- 
wesen. Beethoven  hat  unendlich  Tieferes  dem  Klavier  und  Quar- 
teU  anvertraut  und  sein  Orehestcr  mir  für  höhere  Aufgaben  berufen. 

Der  rebet  tldssitikei!  der  Mitud  ^^  :ir'  indess  nnchzusehn,  wenn 
sie  nicht  /u  (^ineni  Prinzip  der  In s  1 1  n  ni  e  n t  a  t  iu n  führte,  cias  mit 
wahrer  Kunst  schlechthin  unvorlräglicii  ist.  Nidit  nni^eslraft  (die 
Kunst  kennt  ^^o  iiiil  das  Tebel  der  Fettsucht,  wie  der  Kürperl  hHufl 
man  Uelieiüuss  des  Materials  zusammen;  er  hemmt  und  erstickt  das 
geistige  Leben  und  die  gesunde,  leichte,  froidiche  Resve^ung.  Wie 
glücklich,  wie  heiler  tanzt  ein  II  a  \  d  n'seher ,  Be  e  t  h  o  v  e  n  sclier 
Satz  dabin,  wie  findet  da  jedes  Oriian  Spielraum,  führt  frei  und 
ungehemmt  sein  Leben,  gleich  den  Personen  im  woidiiestaUelcn  Dra- 
fna  des  Dichters  I  .fede  Stimme  wird  dem  Tondichter  lebendige, 
karaktervolle  Persönlichkeit,  die  ftlr  sich  allein  handelt,  oder  sich 
mit  i^leichuesinnten  vereint  und  verschunl/J ,  mit  fremd.n  l ij^^en, 
Karakter  gegen  Karakter,  streitet  und  viclleiclit  vertiiigt,  bis  im 
rechten  Augenblick  jedes  sein  eigen  Selbst  vergissl  und  im  grossen 
Verein  Aller  aufgeht,  recht,  wie  jeder  Einzelne  sich  selber  aufgiebt, 
um  im  Leben  seines  Volks,  wenn  es  gilt,  aufzugebn.  Der  Dichter 
tber,  der  sie  sebuf,  liebl  jede  seiner  Personen  und  Ifisst  vaterlich 
jede  neeh  ihrer  Weise  gewtihren,  bis  die  Macht  des  Augenblicks 
Alles  vereinl. 

Dies  isl  das  schnurgerade  Gegentheii  des  franiOsischeo,  ttber- 
haupt  des  romanischen  Geistes,  in  der  Kunst  wie  im  Leben ;  indivi- 
duale  Freiheit,  selbständige  Entwickehing  eines  Jeden  aus  sich 
heraus,  Rigenthtlmlicbkeit  —  den  eigensten  Ausdruck  des  selb- 
ständigen Karakters»  kennen  sie  nicht  diese  einstmaligen  Knechte  des 
alten  Rom,  das  allen  Unterworfenen  den  Stempel  seiner  Einheit  un- 
austilgbar aufgeprägt  hat;  alle  sind  sie  aus  derselben  Form,  mit  dem- 
selben Prinsip  hervorgegangen.  Allerdings  sind  sie  darum  auch 
sefaiiellar  forrairt,  haben  sie  von  da  her  das  Streben  nach  Gemein* 
samkeit  und  Uniform  und  Machtstellung,  —  und  in  äusserliehen  Ver- 
MUtnissen  haben  sie  sich  dessen  oft  genug  auf  unsre  Kosten  su  er- 
freuen gehabt. 

Dies  spricht  sich  vollkommen  klar  in  der  Neubildung  des  Or^ 
cbesters  aus,  die  von  Prankreich  ausgegangen  ist.  Diese  Instrumente^ 
die  dem  deutseben  Tondichter  als  lebende  Personen  seines  Drama^s 
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gegenabertreten  (erinnere  oiicb,  ruft  Mozart  im  Arbeiten  seiner 
Schwester  zu,  dass  ich  dem  Horn  was  su  tbun  gebe),  gerinnen  «i 
einem  einzigen  Organ  oder  Werkzeug  tiiaanimen,  das  dieeinaig-leben- 
iJige  SiibjekiivtUI  des  Komponislen  bandbabi»  wie  der  grosse  Pianist 
sein  Instrument;  an  die  Stelle  viellebigerDramaiik  ist  Mecbanis- 
m  US  getreten,  allerdings  ein  ausserordeutlicb  reicher»  sckallgew»!- 
liger,  an  Klangfarben  vielleicht  noch  mannigfaltigerer,  als  das  klas- 
sische Orchester,  wenn  man  die  Klangreihen  blas  materiell  abacbätzl. 

Der  Gipfel  dieses  Strebens,  wir  haben  es  schon  gesagt,  isl  die 
Masse  und  Massenwirkung,  die  aus  dem  in  Eins  zusammenge- 
schmolsenen  Heer  der  Instrumente  gewonnen  wird.  Aber  dasselbe 
Prinzip  spricht  sich  nicht  blos  im  Zusammenfluss  der  gesammten  In- 
strumentenschaar  aus,  es  durch  waltet  auch  den  ganzen  Organismus». 
Wenn  die  PlOten  (mit  Pikkolflttte),  die  Oboen  (mit  engUschem  Horn), 
die  Klarinetten  (mit  Bassklarioette]  zu  dreien,  die  Fagotte  und  Trom- 
peten zu  drei  und  vieren,  die  Hörner  zu  vieren  aufgeführt  werden, 
und  das  nicht  ausnahmsweise  für  besondere  Zwecke,  soodem  als 
Grundooroi :  so  wiederholt  sich  hier  wieder  das  Strt* ben,  Masse  lu 
bilden;  jede Instrumeniari  bildet  eine  kleinere  in  sich  gefüllte  Masse 
in  der  grossen  aller  Bliiser  oder  des  ganzen  Ori-hesters.  Diese  kleinen 
Massen  können  bisweilen  sehr  erwünschit>  KLingeinbeit  gewahren. 
Aber  schon  dadurch  widerstreben  >ie  der  geistigem  und  darum  geisi- 
weckendem  Aufgabe,  der  sielt  die  Mei^ster  so  gern  und  so  glücklich 
unterzogen,  das  materiell  üngleic bartige  ZU  geistiger  Einheil  zu  ver- 
binden; es  ist  wie  der  Verein  von  Freien,  gegenüber  dem  Zusammen- 
fluss einem  Despoten  Unterworfener. 

Hierzu  tritt  nun  noch  verhängnissvoil  die  Veolilisirung  der  Hor- 
ner und  Trompeten,  die  <ien  Karakter  der  unvergleichlichen  Organe 
(S.  94)  bricht,  und  die  Zulliai  iuidrer  Veutilinsirumenle.  Diese  Misch- 
linge von  Rohr-  und  Natur-Blechinstrumenten  sind  wie  berufen,  den 
Karakter  ihrer  Nachbarn  zu  verwischen  und  alle  Bläser  zu  einer 
unterschiediosen  Masse  (man  lese  Berlioz'  Urlheil  Uber  die  Saxo- 
piione  und  Saxhörner,  S.  520)  zusammenlaufen  zu  lassen.  Am 
schlagendsten  tritt  das  bei  der  Gruppe  der  Posaunen  hervor.  Nicht 
ohne  triftigen  Grund  (S.  70)  werden  die  Posaunen  in  der  Regel  in  der 
Dreizahl  aufgestellt;  will  man,  gleichviel  aus  welchem  Grund,  eine 
vierte  Posaune  zufcigon,  so  bleibt  wenigstens  die  Einheit  des  Karak- 
ters  erhallen.  Weder  das  Eine  noch  das  Andre  befriediget  die  An- 
hänger der  neuen  Orchesterbildung;  sie  bilden  aus  drei  Poi^auneu 
und  —  der  Tii))a  einen  Chor,  gehn  also  wieder  zur  Massigkeit  vor 
und  verunreinigen  den  reinen  Posaunenhall  durch  die  dumpf-unge- 
schlachte Tuba. 

Die  letzte  Bestätigung  des  Massenprinzips  geben  die  Har- 
fen,  von  jeher  eine  Liebhaberei  der  frauzöjtischen  Musiker.  Die 
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Harfe  verschmilzt  niemals  mit  dorn  Orchester;  man  versiätke  das- 
selbe, wie  man  wolle:  so  lanpe  die  llaife  noch  hoibiir  wird,  treten 
die  kurzen  Schlage  ihrer  Sailen  als  Besonderheiten  und  Fremdheiten 
heraus.  Dazu  kommt,  dass  das  Instrument  kaun)  für  karaktervolle 
Durchführung  einer  Stimme,  vorzugsweise  zu  vollen  Akkorden  und 
harmonischer  PiguratioD  ^Ai  ])eggien)  geeignet  ist,  das  heisst,  wieder 
zum  Massebilden.  Daher  ist  Berlioz'  Wunsch,  30  Harfen  und  30 
Fortepiano*8  susammenEUStellen,  ganz  folgerichtig;  dieMachlder 
Masse  liegt  in  der  HSufung.  So  viel  des  Harfenartigen  das 
Orchester  bedarf,  haben  die  Meister  im  Pizzikato  gefunden,  das  ge- 
rade durch  seine  Seltenheil  um  so  karaktervoller  hervortrat. 

Dass  Übrigens  grosse,  vielfach  zusammengesetzte  Massen  Mo- 
mente grosser  Macht,  ja  Pracht  gewähren  können,  dass  sie  einen 
Reichthum  von  Rlangkombinationen  darbieten,  der  den  des  klassi- 
schen Orchesters  noch  zu  Überbieten  vermag,  wer  wollte  das  bestret- 
ten? ein  einfaches  Rechenexempel  wtirde  den  Beweis  liefern,  wenn 
nicht  schon  in  den  Werken  dieser  Richtung  die  Thatsacbe  genugsam 
vorltfge.  Gleichwohl  findet  sich,  dass  selbst  dieser,  dem  Anschein 
nach  unfehlbare  Gewinn  weiter  hinler  der  Voraussetzung  zurück- 
bleibt und  selbst  hier,  wo  es  sich  anscheinend  nur  um  Mnssen,  also 
Materielles  handelt,  der  Geist  Ober  die  Materie  den  Sieg  davontrügt. 

Schallwirkungen  nttmlich,  wie  Lichtwirkungen  finden  das 
Maass  ihrer  Kraft  zunächst  im  Gegensatze  gegen  andre  Wir- 
kungen derselben  Art;  der  Gegensatz ,  gegen  eine  schwächere 
Wirkung  ist  es,  der  die  stärkere  hebt.  Die  Maler  wissen  das  längst ; 
sie  brauchen  zur  Darstellung  der  Lichtpunkte  nicht  etwa  MetaUglanz 
(man  betrachte  die  Goldgründe  und  Gold  Verzierung  auf  alten  Bildern) 
oder  gar  durchleuchtendes  Feuer,  sondern  die  Gegenstellung  dunk- 
lerer, bis  in  die  Nacht  abgestufter  Umgebung.  Auch  die  Meister 
in  der  Tonkunst  haben  das  längst  gewusst  und  geübt.  Wenn  Ha  y  d  n 
lange  genug  mit  seinem  schwachbesetzten  Quartett  und  seinen  Paar 
Bläsern  gespielt  und  gekoset  hat  und  endlich  im  muth willigen  Eifer 
seine  zwei  Trompeten  mit  den  muntern  Pauken  loslässt  -  so  machen 
die  mehr  Lärm,  als  die  Korybantenwirthscbafi  des  französischen 
Orchesters;  denn  dies  wUtl  «  t  und  tcsei  inmicrfort  und  macht  gegen 
den  Lärm  gleichgültig,  wahrend  Haydn's  Trompeten  hervorblitzcn 
wie  ein  Licht  durch  die  drirnmernde  Nacht.  So  auch  hat  keine  der 
Massen,  die  das  französische  Orchester  von  Anfang  an  loslassl,  die 
hehre  Pracht  des  Finale  oder  auch  der  Cdur-Sälze  des  Andante  in 
Beethove n's  Cmoll-Symphonie  erreicht 

Dies  hat  aber  noch  einen  zweiten  Grimd :  die  Reinheit  der 
Klangfarben.  Drei  Posaunen  sind  für  sich  allein  in  der  Thal  star- 
ker, als  im  Verein  nui  der  dumpfen  Tuba,  w  ie  Roth  strahlender  ist, 
als  Rothblau  oder  Violett ;  wir  haben  im  Lehrbuch  Öfter  zu  bemer- 
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keo  gehabt,  dass  die  scharfero  lastrumeote  durch  ZttiriU  der  mil- 
dern keineswegs  gestärkt,  sondern  verbttllt  un4  gepSuftigi  werden. 
So  bewirken  auch  vier  Fagotte  gegenüber  den  htfbem  fitfhren  und 
vier  Horner  gegenüber  den  Trompeten  und  Posaunen  niiobt  Erhel- 
lung ^  sondern  Yerdumpfung  des  Schalls.  Gleiche  Yerdupkelungeo 
stehn  auch  dem  kkssischen  Orchester  zu  Gebot,  es  hat  dasu  seine 
Horner,  seine  Rohrinstru Diente,  besonders  die  weichen  Rlarineiten 
und  Fagotte;  aber  es  hat  sich  weislich  der  Ueberladuttg  enthalten, 
die  allaugenblicklich  jene  Mischkliioge  herbeiführen,  uud  es  braucht 
desswoizrn  auch  nicht  allenthalben  zu  den  Schlägen  der  Trommeln 
und  Becken  seine  Zuflucht  zu  nehmen,  um  in  die  breite  Schallmasse 
und  ihren  Nachhall  (denn  jeder  starke  Schall  hallt  nach)  Acceni  und 
Halt  zu  bringen. 

Wunderlicherweise  zeigt  sich  selbst  der  Reichthum  an  Klang- 

mischungen,  von  dem  man  meinen  sollte,  dass  sie  errechnet 
werden  könnten,  tauschend.  Die  Mo.ulii  hk«  ii  zahlreicherer  Klang- 
niischungen  ist  allerdings  arithmetisch  festzustellen,  auch  haben 
alle  obengenannte  Künstler  neue,  zum  Theil  spezifisch  bezeichnende 
gefunden.  Gleichwohl  ist  keiner  reicher  darin  gewesen,  als  wieder 
Haydn  in  seinen  Nalurspielen  in  Schöpfung  und  Jahreszeiten,  dem 
sich  höchst  geistreich  \V»'l>er  und  M«m  (M-heer  onsclilossen,  dieser 
schon  mit  der  neuen  ürcheslratioii.  Heolhoveri  darf  hier  nicht 
niitgenannl  werden  ;  er  ist  zwiir  in  KlanLibildungen  reicher  wie  irgend 
einer,  aber  bei  ilini  siiui  sie  nicht  I*^tfekliiiiltei  für  den  einzelnen  Mo- 
ment, sondern  Austlusse  aus  dem  Erpuss  des  ganzen  Kunslgebildes. 

\Varuin  aber  sind  die  Komponisten  mit  dem  verj^rösserten  Be- 
sitz ihres  Orchesters  nicht  zu  reicliern  Aerndten  gekommen —  weil 
auch  bei  ihnen  nicht  der  materielle  Reichthum,  sondern  der  Gei&l, 
ihr  Hrinzip  der  Orcbestralion,  entscheidet. 

Nicht  ungestraft,  wir  w  iederholen  es,  sucht  man  im  Aufthtlrmen 
des  Materials  den  Erfolg.  Diese  Schaar  von  Instrumenten  ist  einmal 
eingezogen  in  die  Phantasie  des  Komponisten;  nun  will  sie  zu  tbun 
hab^n  und  diangl  sich  unablässig  herbei,  nimmt  den  breitesten 
Raunj  ein  und  iässt  nur  spärlich  dem  einzelnen  Instrument  oder 
wenigen  Gelegenheit  zu  feinem  und  eii;en  gefarl>len  Aeusserungen. 
Komnit  es  aber  zu  Solosälzen,  so  müssen  sie,  um  des  Gegensatzes 
willni  zu  der  vorwaltenden  Masse,  durchdringenden  Instrumenten 
anvcrlraul,  oder  in  dur<  lidringenden  Tonlagen  aufgotelil  werden, 
oder  es  wiid  ihnen,  gleichsam  unter  dem  Druck  der  Masse,  der 
Ausfiruck  jenes  Klagens  und  Slolmens  zu  'I  heii,  der  den  Franzosen 
von  jeher  als  Empfindung  und  Schwifnnerei  gegolten  hat.  Zugleich 
wird  unter  der  Last  der  Masse  die  Bewet^ung  des  Ganzen  unvermeid- 
lich verlangsamt,  ja  .sci)lep[KMi(i  in  Vergleich  mit  dem  belKrult  n 
leichten  Emhersclirilt  des  kiassi^chen  Orchesters;  dies  ist  akusUsche 
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Nothwendigkeil,  weil  der  gefülltere  Sehall  mehr  Zeit  braucht,  sich 
ausiubreiten  und  lu  verhallen.  Damit  wird  auch,  die  Schlagfertig- 
keit,  der  heitere  Tanz,  die  Vielgestaltigkeit  des  Bhythmus,  die  uns 
in  Beethoven  auf  starkem  Pittig  davontragt,  beschrllnkt.  Es  ist 
ein  leidiger  Trost,  wenn  man  diesem  besebwerlen  Gange  nachrOhmty 
der  Sats  sei  tflargement**  geschrieben;  dies  lar^iement  steht  auch 
dem  leichteren  Orchester,  auch  dem  Quatuor  und  Klaviersats  tu 
Gebote,  aber  es  ist  ihm  nicht  als  Unvermeidlichkeit  auferlegt. 

So  sehn  wir  das  neuere  Prinzip  der  Orchestralion  die  ganze 
Komposition  durchwalten;  es  begreift  sich  nun,  dass  es  aller  indivi- 
duellen Entwickelung  im  Wege  stebt^  dass  es  die  freie,  leichte,  man- 
nigfaltige Melodie,  dass  es  noch  viel  mehr  die  dramatische  Wechsel- 
und  Gegenrede  (technisch  zu  reden:  die  Polyphonie),  den  Pnis  aller 
Kunst,  bemnil  oder  ganz  verdrängt.  Die  Melodie,  die  Rede  des  Ein- 
zelnen, würde  absolut  frei,  aber  dürftig  wie  ein  Einsamer  sein,  wenn 
sie  ganz  allein  ständ'  als  Monodie  :  der  nih  liste  Schritt  darüber  hin- 
aus ist,  dass  man  ihr  harmonische  Grundlage,  ßo^Ioitung  als  Anhalt, 
der  bedeutsamere,  dass  man  ihr  eine  Gegeomelodie,  einen  Gegensatz 
giebt,  der  ihren  Inhalt  durch  seinen  entgegenstrebenden  Inhalt  schttr- 
fer  bervortreibt.  Aber  die  Begleitung  muss  tragen,  nicht  durch  über- 
flüssige Masse  drücken  und  Uberdecken ;  sonst  nölhigt  sie,  zur  Ver- 
stärkung der  Melodie  rhrnfnlls  Instrumente  zu  häufen,  und  zieht  wie- 
der die  Massenhaftigkeii  als  vorwaltenden  Zustand  herbei,  die  nur 
für  Momente  der  Entscheidunf;  oder  für  besondre  Verhüllnisse  wir- 
ken soll  und  es  um  so  sicherer  ihut,  je  sparsamer  man  sie  braucht. 
Noch  mehr,  als  die  einzrlne  Melodie,  bedarf  die  Ftlhrnng  von  Salz  Lie- 
gen Siitz  freier  und  leichter  greifbarer  Darstellung.  Man  kann  allerdings 
Crosse  Massen  in  zwei  Stimmen  zusammenbäufen :  oft  hat  Beet- 
hoven  alle  BUiser  zu  einer,  alle  Sai1''ninstriiniente  zu  f  inei  /weilen 
oder  G«"4''n.sliiiiiiie  versehinolzen;  dirs  \s\  (Kinn  der  slai  k.sle  Ausiiruck 
des  Gegensalzes.  Aber  eh  es  zu  diesuui  Giplelpunkl,  zu  dieser  hot  li- 
sten Knischeidung  konunt,  welch'  ein  reiches,  buntes  Leben  drängt 
sich  da  gleich  der  Knospenuberfülle  des  Frühlinu»  welleifernd  zur 
Entfaltung!  Alle  Sliranun  dt-s  Orchesters  begehren  rein  für  sich  und 
verschmolzen  zu  zweien  und  dreien,  einzeln  oder  gepaart,  an  diesem 
heilern  und  vieibedeutigen  Reigentanz,  der  das  Leben  des  Orchesters 
ist,  ibeilzunehmen ;  das  wechselt,  das  wandelt  sich,  das  vereinzelt 
sich  fast  bis  zum  Sichverlieren,  das  paart  und  schaart  sich  wieder, 
bis  zuletzt  alles  Einzelne  sich  daiantiiebt,  die  Macht  des  Ganzen  in 
ehernem  Gusse  siegen  und  enlscherden  zu  fassen.  Es  ist,  wir  wie- 
derholen es,  das  Bild  eines  freien,  in  jedem  l]in/.ejnen  regsamen  und 
eigenbeseellen  Volkes  gegenüber  einer  uuLer  den  Eigenwillen  eines 
Einzelnen  geschaarlen  Menge. 
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hMMimg  iwr  Aurtitar, 

Zu  &  370. 

Es  ist  hier,  wo  wir  die  gesatnoiteo  Chöre  des  Oj'chei>lei£>  iiukUL- 
luenfUbreni  höchste  Zeit|  Uber 

die  AnordDUDg  der  Parliliir 

w eniLisifiis  (Irs  Nttlhigste  zu  sagen.  Im  Werke  sellier  hahfuj  uir  je- 
des entlehnte  oder  selbstsebildete  Beispiel  in  der  Anordnung  gege- 
ben, die  es  in  der  Onj^innlparlitur  halle  oder  die  uns  e})en  die  be- 
quemsle  war.  Allein  aus  zwei  Gründen  dürfen  wir  es  nichl  hei 
dieser  Zufitliigkeil  bewenden  lassen;  einmal,  weil  es  nicht  gleuh- 
gUllig  ist,  ob  unsre  Partituren  übersichtlich  oder  erschwert  abgefaßt 
werden;  dann,  weil  man  durch  ungeschickte  oder  auch  nur  unge- 
wöhnliche Anuidnung  leicht  das  Vorurtheil  der  Gew ohnheilsmänner 
gegen  ein  Werk  erregt,  für  diis  man  ihre  Theün.diine  nicht  entbehren 
kann,  —  und  es  unklug  ist,  dem  \onirtli(  il  und  der  Missslmiinung 
Trotz  zu  bieten,  wo  nicht  höhere  Beslininuiii^siif  Unde  dazu  nöthigen. 
Uebrigens  ist  nicht  zu  leugnen,  dass  für  mancherlei  Aufgaben  ver- 
schiedne  Anoidnungen  üblich  und  bisv\eiien  von  ungefähr  gleichem 
Werthe  sind.  Aber  dies  ist  nur  ein  Grund  mehr,  die  Sache  zur  Spra- 
che'] zu  brinj;en  und  auf  bestimmte  Grundsätze  zutück zuführen; 
uui  so  ist  ein  übereinstimmendes  Verhallen  der  Komponisten  und 
Verleger  und  damit  cM'bebliche  Erteicblerung  des  Partiturleseiis  lu 
erreioben. 

Der  Zweck  der  Pariiturordnung  ist  nalUrikh  kein  anderer,  aU, 
die  Ueberaichi  der  StimmeD  zu  erleichlern. 
Hierzu  ftlhrt  vor  allem  eine  erale  Regel: 

man  muaa  die  Stimmen  nach  ihrer  nalttrlicben  Tonordutig 
aufstellen,  die  tiefste  zu  unterst,  die  je  höher  liegenden  dar- 
über, die  höchste  au  oberst ; 
die  auch  vollkommen  ausreichend  ist,  wenn  die  Partitur  nur  eioMi 
einzigen  Stimmchor  enthalt.  Man  setzt  also  Singchor  und  Quartett, 
jedes  fflr  sich,  in  dieser  Stimmordung: 

Diskant,  Erste  Violine, 

Alt,  Zweite  Violine, 

Tenor,  Bratsche, 
Bass,  Bass ; 


•)  Vargl.  Allg.  Ilosikiehre,  5.  ISI. 
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Rohr-  und  Blechinstrumente  in  gleicher  Ordnung  so : 


Flöten,  Tronipeleo, 

Oboen,  Horner, 

Klarinetten,  Pauken. 
Fagotte, 


Nach  gleichem  Grundsatze  wird  verfahren,  wenn  die  hier  aufge- 
führten Partion  gelheill  oder  zahlreicher  gebraucht  werden;  die  je 
hohem  Stimmen  werden  Uber  die  liefern  gesetxt.  Z.  B. 


In  solcher  Weise  ist  die  Partitur  in  Nr.  430,  503  des  dritten, 
sowie  Nr.  55,  60|  97,  140,  144«  357  u.  s.  w.  des  vorliegenden  Theils 
geordnet. 

Wenn  iwei  und  mehr  StiramcbOre  xusamroentreteni  ist  es  be* 
kanntlicb  Grundsats,  jeden  der  GhOro  als  ein  Zusammengehöriges  su 
behandeln.  Dem  entspricht  nun  eine  sweite  Regel  fOr  die  Parti- 
turordnung : 

die  susammengehOrenden,  einen  Chor  bildenden  Stimmen 
mtlssen  xusammengestellt  werden ; 

ein  Doppelcbor  für  Gesang,  oder  vereinte  Chöre  von  Rohr-  und  Blech- 
instrumenten müssen  daher  so  gesetzt  werden,  dass  die  Stimmen 
jedes  Chors  beisammen  bleiben,  —  die  Rohrinstnioiente  für  sich 
und  das  Blech  fUr  sich. 

Ehe  wir  aber  hierauf  näher  eingebn,  ist  zu  erwSgen,  dass  Er- 
stens von  verschiednen  Chören  in  der  Regel  einer  vor  dem  andern 
insofern  den  Vorzug  hat,  als  er  mehr  oder  gewichtiger  in  ThUtigkeit 
tritt;  und  Zweitens»  dass  die  tiefste  und  dabei  beschäftigtste  Stim- 
me in  modulatorischer  Hinsicht  besonders  wichtig  ist»  weil  sie  die 
meisten  Grundtöne  enthält,  mithin  beim  Ueberblick  der  Partitur  den 
Leitfaden  durch  die  Modulation  bietet.  Hieraus  ergiebt  sich  die 
dritte  Regel: 

der  wichtigere  und  namentlich  der  die  reichste  Unterstimme 
enthaltende  Chor  wird  zu  unterst  gesetzt; 
denn  dann  findet  das  Auge  die  wichtigste  Stimme  zu  unterst  als  Trä- 
gerin des  Ganzen.  Vereinigen  sich  also  s.  B.  Sologesangstimmen  mit 
Ghorgesang,  oder  mehrere  Gesangchöre,  oder  das  Streu^hquartett  mit 
dem  Chor  der  Rohrinstrumente,  oder  der  letztere  Chor  mit  dem  der 
Blechinstrumente :  so  wird  so 


Trombe  in  £t, 

Gomi  in  Es, 

Corni  in  B  basso,  u. 


Soprane  1., 
Soprane  II.,  u.  s.  w. 


s.  w. 


Plauto  piccolo, 
Flauti, 

Oboi, 

Giarinetti, 

Corni  di  bassetto, 

Fagotti, 

Serpeute  e  Conlralagolto,  u.  s.  w. 
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Soprano  Solo, 
Alto  Solo,  u.  s.  w. 
Ganto  (Chor), 
Allo,  u.  s.  w. 

lerner  so  — 


G.  L 
G.  II. 


r  Sopnao  i.,  u.  t.  w, 
iBasso  i. 

l  SopraDO  11.,  u.  8.  w.' 
iBasso  II. 


Flauti,  u.  4».  w. 

Viniino  i.,  u.  4».  w. 
Basso 


Tionibe,  u.  a.  w. 
Timp'tni, 
Flauti,  u.  s.  vv. 
Gontrafrigolto 

gesetzt.  Von  zwei  oder  mebrera  Gesangcbtfroo  wird,  wie  man  Th.  III. 
Nr.  521  und  522  sehen  kaiiB,  der  tiefere  zu  untersl  gesielli.  Die 
Yorlbeile  dieser  Aufslelluiig  nod  eiDlouohleDd. 

Neben  diesen  Grundregeln  tetgen  sich  indess  mancherlei  Aus- 
nahmen wohlberecbtigt,  die  meistens  darauf  beruhen,  dass  die  Regeln 
gegen  einander  in  Widerspruch  treten  und  man  Ursach'  hat.  bald 
der  einen,  bald  der  andern  Folge  lu  geben. 

Erstens  stellt  man  im  Chor  der  Robrinstrumente  die  hoben 
Klarinetiarlen  mit  den  tiefem  susammen,  wenn  jene  auch  hdher  lie^ 
gen  sollten,  als  die  Oboen  (ebenso  mttssten  die  englischen  HOroer 
tu  den  Oboen  treten) ,  — 


Oboi, 

Corni  inglesi, 
ClarioeUi, 
oder: 

Glarinetti, 

Oboi, 


Flauti, 
Oboi, 

Gorüi  inglesi, 
Glarinetto  in  Fs, 
Glarinetli  in  Ä, 
Corni  di  bassetto 


(^nriii  inplesi, 

gi«bl  also  der  zweiten  Hegel  Folge  vor  der  ersten. 

Zweitens  settt  man,  wenn  bios  Hurner  su  dM  BohrinsUu- 
m#nten  trvtan,  diesalben  ladiglioh  nach  der  ersten  Regel  oetsr  die 
Rohriastrumente,  s.  B. 

GlariDetti, 

Corni, 
Fagotti, 

wie  wir  in  Nr.  154,  iOO  und  206  gethan.  Der  Grund,  hier  die  zweite 
I^pl'pI  zu  verlassen,  ist,  dass  die  Hörner  sk  h  den  Hohren  oft  inniger 
ani-ehniu'gen,  ;ds  dem  übrigen  Blech,  und  es  um  so  weniger  nOlbig 
ist,  sie  auf  kosten  der  ersten  Begel  abzusonderp,  wenn  sie  düS  d^P 
Biechchor  allein  aufireten. 

Drittens  setzt  man  im  Blechchor  aus  gleichem  Grunde  die 
Trompeten  bisweilen  unter  die  Börner  su  den  Pauken,  s«  B. 
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Corni  in  Es^  Gomi  in  £9^ 

Coroi  in  Corni  in 

Trombe  in  Tronibe  in  Bs, 

Tioipani,  Timpani, 
wrnn  nflmlich  Troiiipeton  und  Pauken  immer  oder  vorherrschend 
zusammenhalten»  die  Börner  aber  sich  mehr  den  Röhren  anschlies- 
sen.  —  Sehr  verbreitet  ist  eine  andre  Stellung,  die  gleichen  Grund 
haben  mag  und  die  Paaken  über  die  Trompeten  bringt^  — 

Timpani, 
Glarioi, 
€omi, 

Flauii,  u.  s.  w. 

die  uns  aber  weniger  billigenswertb  scheint,  da  sie  su  arg  gegen  dfe 
erste  Begel  verstösst  und  Tiefstes,  Hobes,  Mittleres  und  Höchstes 
du  rcbeinanderwirft« 

Viertens  werden  im  Blechchor  die  Posaunen  swar  stets  bei' 
sammen  gelassen,  bald  aber  (nach  der  ersten  Regel)  unter  Trompe- 
ten und  Börner,  bald  als  besondrer  Chor  (nach  der  sweiten  Regel) 
Aber  sie  gestellt. 

Wenn  nitn  Filnflens  alle  drei  Chöre  des  Orchesters  zusam- 
Dieirtrelen,  so  wird  nach  der  drillen  Regel  das  Streichquarlelt  zu 
linierst  gesteilt.  Hinsiciits  <ier  Blnser  besteben  io  neuerer  Zeit  be- 
sonders zwei  Weisen,  die  wir  hier  — 

Timpani,  Flauli,  u.  s.  w, 

Trombe,  Fagoiti. 

Corni,  Trombe,  u.  s.  Vf. 

Fla  Uli,  u.  s.  w,  Corni, 

Fagotli,  Timpani, 

Violino  I.,  u.  s.  w.  Violino  1,,  u.  s.  vv. 

andeulen.  Abgesehen  von  der  \  ei  I  t/imt^  der  ersten  Regel  im  Blech 
erischeini  die  erste  dieser  Antsidliiiuien  ganz  folgerichtig  nach  der 
S.  58b  gestobenen  ZusamnienslelhinL:  der  Rühre  mit  <lo?n  Blech. 
Doch  ziehen  wir  die  zweite  vor.  Denn  in  dieser  stehen  die  hoch- 
steigenden Flöten  ohcnnn.  können  also  bequem  ausecschrieben 
werden;  die  erste  Violuie  hat  das  notenarme  System  der  Pauken 
über  sich,  kann  also  ebenfalls  gut  geschrieben  werden  ;  beide  Haupt- 
chöre sind  durch  das  oft  pausirende,  canz  anders  gestaltete  Blech 
tii  srhicden  und  dadurch  leichter  auf-  und  zusammenzulassen.  Wenn 
übrigens  die  Pikkoiflnle  bisweilen  unter  die  arosse  Flöte  gesetzt  wird, 
so  scheint  diese  Vei  kehrung  auch  nur  den  Grund  zu  haben,  für  die 
Notei^  der  Flöte  mehr  Raum  zu  finden. 

Sechste  IIS  scheint  es  in  der  letztem  Anordnung  w olilLTthan, 
die  Posaunen  und  die  vielieichi  angewendet^  grosse  Trommei  zwi- 
schen das  Rohr  und  Übrige  Biech  — 
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Fla  Uli,  u.  s.  w. 
FapoUi, 
Tromboni, 
Gran  t8niburo, 
GlariDi,  u.  s.  w. 
Timpant, 

Violino  I.,  u.  8.  w. 
zu  stellen»  da  sie  entweder  als  eigner  Cbor  auftreten,  oder  sich 
ihrem  Tongehalt  nach  mehr  xu  dem  Rohr  ballen,  als  su  Trompeten 
und  Hdrnem. 

Wenn  Siebentens  zum  Orchester  Singstimmen  Irrien,  so 
nittssen  diese  der  Regel  nach  als  Hauptchor  gelten^  sollten  aUo  xu 
Unterst  stehen.  Dies  ist  aber  nicht  rathsam,  weil  nicht  in  ihnen, 
sondern  ioi  Quartett  die  vollständigere  Bassstininie  zu  finden  ist. 
Hier  muss  also  zwischen  der  zweiten  und  dritten  Regel  ein  Abkom' 
men  stattfinden ;  man  schiebt  die  Singstimmen,  wie  hier  — 

Flauli,  u.  s.  w. 

Violino  1., 

Violino  II., 

Viola, 

Carito,  u.  >. 

Violoncello  e  Basso, 
anpodeulel  ist,  in  dem  Quartett,  zwisrhen  HtmIscHp  nnd  R,i^s  ein,  so 
das.s  man  zu  niiiprsl  die  wichtigste  IJnterstiujtue  und  dann  sogleich 
den  wichtijjslen  Chor  lar  Band  hat. 

Wenifier  zweckniässio  erschrint  die  iUlero  Schreibnii.  die  die 
Vioiinen  und  Bratsche  zu  o[>*  rsl,  den  Bass  zu  uii!tM>i  sioiile  und 
dazwischen  nicht  Mos  die  Sintislimmen,  sondern  auvU  (id>er  diocn) 
alle  Rli<«ier  einschob;  diese  Ordnunp  fand  ihr  Entstehen  und  ihren 
Aniass  wohl  nur  in  der  noch  üflern  (vor- 11  a  y  d  n'schen)  Satzweis*, 
die  die  Bläser  fasi  ausschliessiu  h  zur  Verdoppelung  der  Streichin- 
strumente veiAvnndle.  Noch  zersplitternder  Irifll  unser  Auge  die 
altere  Ancrdming,  die  mit  der  eben  erwähnten  in  dem  Auseiiidudfei- 
reissen  des  Quartetts  tlbereinktim,  die  Bratsche  aber  von  den  Geigeo 
weg  zum  Bass  stellte,  auch  wohl  die  Fagotte  vom  Bohr  weg  zun 
Bass  brachte,  weil  beide  Instrumente  mehr  sum  Bass  hielten,  als 
selbslandij^  Idingen. 

Sollen  endlich  A  chtens  Ventilinstrumente  angewendet  werden, 
so  nittssen  sie  entweder  den  ihnen  verwandtesten  Blechinstrunienten 
anschliessen,  —  x.  B.  Tenorhorn  und  Tuba  den  Posaunen,  Ventil-- 
horn  und  Venliltrompete  den  Naturhdmem  und  Naturtroaipeten, 
oder  als  selbständiger  Chor  swischen  Rohr  und  Blech  (Naturinstru- 
mente)  treten. 

Das  Weitere  lehrt  der  Anblick  unsrer  Beispiele,  oder  ist  in  d^r 
Musiklehre  xu  finden. 
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Q.  Eniiuurf  und  Aniayt  der  Partituv.  übU 
Ztt  Seit«  S94. 

Zum  Scbiij.ss  der  Lt'hre  konmieii  wir  noch  einmal  auf  einen  /war 
nur  Husserlichen,  aber  höclisl  einflussreichen  fiegenslan«!  zurück: 
;Mi  f  die  Weise,  grössere  Werke  y  w  voiteiiden  und  ru 
Papier  zu  bringen :  und  in  Anwendung  auf  Orchester- und 
ji^rossere  Gesangkouiposilion :  auf  die  Art,  sie  in  Farlilur  zu 
seilen. 

Scbun  bei  weil  einfachem  Aufgaben  (z.  B.  bt-i  der  Clioralfigu- 
ralion  und  Fu^e,  Th.  U.  S.  1  Ii,  i:U,  .19:0  wurde  die  Erspriess- 
lichkeil  t  I  künnl,  zuvurdersl  einen  Kniwurf  zu  machen,  in  den»  nur 
das  iNuiiiiu'ste  und  Feslsleht'iule  angedeutet,  ;Wli's  Zweifelh.«ii<-  und 
Heinuifude  l>ei  Seite  ^ela.s.>eii  würde,  der  leicht  und  schnell  nieiier- 
geschrieben,  verändert,  ausgefüllt  wenien  künnte  und  nach  vor- 
^üUgiger  Prüfung  in  niehi maligein  Uebei  .u  Ijeileii  t-ndliclj  zur  Aus- 
ftlbrung  und  zum  vollsicindigen  Werke  gedeihe.  Üass  bei  noch  um- 
f.issendern  und  vielseiliiiern  Werken,  naiiu'iillich  bei  grossem  Kom- 
positionen für  ürchesler  und  Gesang,  ein  solcher  Entwurf  noch  oolh- 
wendiger  und  förderlicher  sein  muss,  versteht  sieb  von  selber.  W'ir 
bähen  daher  auch  in  diesem  Theile  wiederholt  auf  die  Nothwendig- 
keii  des  Entwerfens  hiDgewieseo.  Zwar  können  wir  nicbl  in  Abrede 
stellen,  dass  gescbirfte  Vomellungskraft,  unteniatii  von  ausgebil- 
detem Gedilcbinisse,  desselben  weniger  dringend  bedarf,  vielleicbi 
in  einseinen  Fallen  es  gani  entbebren  kann.  Allein  eine  solche  — 
und  Ewar  durcbans  sieberstellende  Begabung  und  Gewöhnung  ist 
als  Ausnahme  su  erachten,  ja  sie  ist  nicht  einmal  Bedingung  oder 
Zeichen  höherer  kanstlerischer  Kraft.  In  der  Regel  ist  Enlwerfen 
erspriesslich,  wo  nicht  nothwendig.  Es  gestattet,  dem  Gedanken-- 
fluge  so  schnell  als  möglich  su  folgen,  bei  unerkfltteier  Scbaffensglut 
und  in  ununterbrochener  unveränderter  Stimmung,  also  mit  gegrün- 
deter Hoffhung  auf  innere  Einheit  (Th.  lll.S.  398)  das  Ganze  wenig- 
stens der  Hauptsache  nach  tu  vollenden ;  es  schützt  vor  Störungen 
durch  einzelne  Zweifel,  die  vielleicht  nur  Nebenpunkte  betreifen; 
es  erspart,  besonders  in  grossem  Werken  (z.  B.  Partituren),  den 
lahmenden  Verdruss,  von  Zeit  zu  Zeit  mehrere  Bogen  wegzuwerfen, 
vielleicht  um  einiger  verfehlten  Takte  willen.  Daher  finden  wir  bei 
KOnstlem  aller  Richtungen  das  Htllfsmittel  des  Entwerfens  ange- 
wendet; der  Dramatiker  entwirft  sein  Scenarium  und  notirt  gele- 
gentlich einzelne  Wendungen,  KarakterzOge,  ja  ganze  Scenen;  — 
dor  Maler  entwirfi  erst  in  Umrisseni  dann  in  Nacktseichnung  mit 
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angedentetem  Licht-  und  ScbatteneffelLt,  dann  in  einer  Parbenskitse 
sein  Gemttlde,  wie  solcher  Ent^fhfe  viele  von  Raphael,  Rubens 
n.  A.  in  Wien,  München,  Dresden,  Berlin  und  anderwürts  lu  finden 
sind;  —  vonHaydn,  Metari,  Beetheven  ilnd  ebenfalls  Ent- 
würfe theils  faksimilirt,  theils  in  den  Sammlungen  aufbewahrt. 

■  Eine  andre  Fratje  ist:  in  welciicr  Gestejlt  der{^leichen  Entwürfe 
am  zweck  massigsten  zu  machen  seien,  liier  gieht  es  unstreitig  vie- 
lerlei Weisen,  deren  jede  diesen  oder  jenen  besondern  Vorlheil 
bieten  kann.  Es  kommt  darauf  an,  die  leichteste  Weise  zu  finden, 
die  zugleich  Raum  für  das  Nothigsle  bietet.  Bei  einfachem  Werken 
mag  ein  Notensyslon»  genügen;  so  hat  der  Verf.  einen  ersten  Ent- 
wurf von  Beel  Ii  Oven  zur  Adelaide  auf  einem  System  gesehn.  In 
der  Kegel  haben  zwei  Systeme  den  Vorzug,  da  man  auf  ihnen  für 
Tiefe  und  Höhe  gleichzeitig  Raum  findet  und  daneben  noch  Vielerlei 
notiren  und  bemerken  kann.  Der  Verf.  hat  selbst  bei  Entwürfen  für 
Doppelchor  und  Orchester  daran  genug  gehabt,  die  Chöre  mit  1,  II 
bezeichnet,  die  lostrumenie  —  fUr  den  ersten  Äugenblick  —  mit 


Gl.  Ob.  Fl.  Pc.  VI.  Tr.  Pos.  P.  Bl.  Ms.  R.  St.  (Klarinette,  Oboe, 
Fltfte,  Pikkolo,  Violine  I.,  Trompete,  hiaaiitte,  Paoke,  Bleeh,  Masse, 
Rohr,  Streiebmatmmenie),  oder  mit  mehr  wfliktthriicben  Zeiehen, 


(G-  und  F-Srhiüssel  sind  vorausgesetzt,  D.  d.  liedeulet  D  dur,  der 
Strich  durch  beide  Systeme  volle  Masse  in  breiter  Lage,  das  Zeichen 

.  einen  Lauf  der  Geigen  —  oder  der  ersten  Geige,  mit  oder 

ohne  Flöten  u.  s.  w  j  angedeutet.  Andre  mögen  es  mit  gleichem 
oder  grösserm  Vorlheil  andet  s  machen  ;  es  k(tnMMt  dabei  das  Meiste 
auf  Gewohnheit  an.  Wollen  die  zwei  Systeme  für  besonders  ver- 
wickelte Stellen  nicht  reichen,  so  wird  ausnahmsweis  ein  drittes 
zugezogen.  Bei  der  wiederholten  Prüfung  des  Entwurfs  findet  sich 
dann  Zeit  und  Raum  zum  Nacht r  iizcn,  so  dass  zuletzt  alles  irgend 
Wesentliche  im  Entwurf  angedmiei  ist. 

Kommt  es  dann  zur  Ausführung  des  Entwurfs  in  der  Partitnr, 
'dann  ist  alles  Wesentliche  theils  notirt,  theils  reiflich  bedacht;  dann 
kann  die  Partitur  gleich  vollständig,  Seite  für  Seite,  niedergeschrie- 
ben werden,  —  mit  dem  Vorbehalt,   d.iss  man  neu  auffallende 
schwierige  Sleiien  in  einer  systemreichern  Skizse  erst  aul  flinea 


I.  B.  — 


D.  d. 
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bMndvni  BlMtoken  «alielclMiM  und  verfeMsern  dürfe*).  Wie  nun 
übrigens  die  Partitur  salbst  geiebriebeii  werde,  dt»  hooinl  auf  die 
Umslttwla  an.  Bei  i^inf  unsweifelbaften  Stellen  kann  Takt  sit 
Taktedar  gaf  von  oben  naok  unten,  Zeile  für  Zeile  über  die  game 
Seite  hinweg  geachrieban  werden;  slabt  der  Satt  uoeb  uieht  YeU- 
iMmmen  klar  vor  da«  Auge,  ae  natirt  man  suerat  Meledie  und  Baaa 
Hud  fügt  dann  die  Mitleletinnnan  lu;  iai  wobl  der  Bäte,  niebt  aber  die 
iMtrumentotieB  durebglngig  gefeaat^  se  netirt  man  erat  jenen  in  den 
(«r  ibu  notbweudigeB  eder  aeuat  feststehenden  Slksmeii  (s.  B.  pely- 
phone  Stellen  erst  für  den  Chor  oder  die  wesentlich  für  sie  bestkum-» 
len  Orebesterpartien)  und  fügt  dann  das  Wehere  au. — Basa  Moiart 
einmal  im  Uebermuthe  (wenn  ee  wahr  iatl)  dss  aweite  Horn  suarai 
notirt  habe,  ist  wenigstens  nusht  unmöglich ;  es  beweiset  nur,  dass 
ihm  der  gansa  Sets  vellkommen  klar  und  sieher  im  Geisse  fealsiand. 

Zur  guten  Stunde  kommt  una  bei  diesem  Gegenstände  soeben  ein 
anziehender Aufsats  vouHerm Prof. Lobe**)  su Gesicht:  ,,GeRprärhe 
mit  Hummel**  ubersahriebeD,  in  dem  imler  andern  gebaUvelien  Mit* 
tbeilungen  auch  Hummers  Weise,  io  Partitur  zu  setien,  und  aus 
Uumrael^s  MuiM^e  l^aobrichlen  Uber  die  Gewohnheit  llos8rt*s, 
Uaydn's»  Beethoven' s,  Weig l's  u.  Ä.  gegeben  werden*  Was 
uns  hier  aunttchst  angebt,  ist  der  Punkt,  io  dem  Hummel  von  der 
oben  angedeuteten  Weise  abzuweichen  schcinl.  Er  sagt  Folgendes. 

Welches  Instrument  diesen  oder  jenen  Theii  der  grossen  Melo- 
die (damit  bezeichnet  er  die  durch  eine  gaoie  Komposition  gebende 
HauptkaoUiene)  übernehmen  seil,  stellt  sich  immer  zunächst  und  att 
teichtesten  vor.  Welche  Farben  aber  jeden  zu  beleben  haben  m 
Hinsicht  auf  Folge  und  Kontrast,  auf  Schatten  und  Licht,  so  dass  zu- 
letzt das  Ganze  als  ein  wohlgruppirtes  Gemälde  erscheint,  das  kommt 
nicht  immer  so  leicht  gleich  mit,  das  stellt  sich  erst  nach  und  nach 
ein.  Am  schnellsten  bildet  sich  mir  in  der  Regel  das  Gante attS,  wenn 
ich  erst  den  Bnss  zufüge,  dann  die  Uhrigen  Streichinstrumente,  dann 
die  Ilolzhlasinstnimentc  und  zuletzt  das  ßlecb.  Doch  Modere  ich  diese 
ürdnunt^  aucl«  nach  Maassi^abe  besonderer  Instrumentationszwecke, 
weiche  sich  für  diese  oder  jene  Periode  einfinden.  Sollen  z.  R,  die 
Blechinstrumente  besonders  hervortreten,  so  schreibe  ich  sie  zmM  St 
hin  ;  ich  habe  dann  anschaulicher  vor  mir,  was  ich  von  andern  Inslru- 
ntiritoii  hinzulhun  und  hi(i\ve|j;la$sen  muss,  um  die  beabsiobligte 
Wirkung  nicht  etwa  zu  dick  zu  Übermalen/^ 


♦)  Wenigstens  der  Verf.  muss  diese  Weise  für  fördersam  halten  wofern 
man  sich  an  sie  gewöhnt  hat.  Sie  hat  ihm  z.  B.  möghch  geuiacltl,  den  eitlen 
Theil  des  Mose  io  S4  Tageo  in  Partitur  zu  setzen.  —  natürlich,  nachdem  das 
Weit  laage  genug  ImOslste  hwengSlraiSD  uo'd  in  Bati^Orfen  fesl^haftea  war, 
aeU  aaUtrlteh  die  Zeit  späterer  ferbesservngen  ungeredmat. 
**)  AHgi  fl»i.  Zeitaag  fon  4S.  Mai  ist9,  Nr»  4f . 
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„Wer  Seite  für  Seite  in  der  Parlttur  gleiok  fertig  instnunenlui, 
bat  nicht  allein  den  Nacbtbeil,  das  Bild  nur  einoial  «i  dorclidenkeD, 
sondern  aoeh  den  Blick  auf  jede  einseine  Stelle  seiir  lange  m  fixlr«n, 
wodurdi  er  leicht  das  Verhilltnisa  derselben  sn  den  andÜMrn  und  ivn 
Gänsen  aus  dem  Auge  verliert.  Wober  bei  ao  vielen  Kompositionen 
der  Hange)  glttckliober,  etnander  untersUltsender  und  bebendefi  ao* 
wie  das  Dasein  barter,  eckiger  Kontraste  kommen  mag.  Kurs»  die 
Gedanken  sind  su  sehr  nur  in  ihrer  Gestalt  für  sich  und  sn  wenig  im 
Verhältnisse  tur  ganxen  Folgenreibe  und  dem  daraus  hervorgehenden 
Totale  instrumentirt. 

,,Aber  noch  ein  weiterer  bedeutender  Vortbeil  fliesst  aus  meiner 
Metbode.  Man  fühlt  beim  fortgeseisten  Hinschreiben  einer  Stimme 
auch  im  Akkompagnement  ihr  melodisches  BedUrfnlss  mehr«  die  gute 
Stimmführung  kommt  leichter.  Sehen  Sie  die  II  osarCschen  Par- 
tituren einmal  in  dieser  Hinsicht  durch,  verfolgen  Sie  die  einseinen 
Stimmen  für  sich  durch  die  gansen  Stücke  und  Sie  werden  erkennen, 
wie  selbstttndig,  wie  fiiessend  jede  fUr  sich  hinwandelt.'* 

„Auch  das  ist  kein  geringer  Vortbeil,  dass  man  bei  dieser 
Schreibweise  die  Partitur  schoell  anwachsen  und  in  sehr  kurser  Zeit 
schon  etwas  Fertiges  vor  sich  sieht,  während  man,  Seite  vor  Seite 
fertig  instrumentirend,  kaum  vom  Flecke  tu  kommen  scheint.  Es  ist 
dies  aber  für  das  Gedeihen  der  Arbeit  wichtiger  als  man  glaubt.  Der 
Geist  wird  gut  gelaunt  uud  verrichtet  sein  AusfÜbrungswerk  leichter 
und  williger.  —  Und  endlich  obgleich  das  tfflere  wieder  von  vorn 
Anfangen  scheinbar  mehr  Zeit  xu  erfodem  scheint,  so  wird  n)an  m 
der  That  doch  eher  fertig.  Hosart  bittte  nicht  so  viel  schreiben 
kttnnen  ohne  diese  Methode.**  — 

Dass  Hosart  wenigstens  bisweilen  so  verfahren,  wird  uns  noch 
von  andrer  Seite  bestätigt.  Ein  Freund  will  in  der  Originalpariitur 
der  Zauberfllften^ Ouvertüre  (im  Beaits  des  Herrn  Andr^  in  Offen- 
bacfa)  an  der  Verschiedenheit  der  Tinte  bemerkt  haben,  dass  suerst 
das  Quartett  geschrieben,  dann  das  Uebrtge  zugesetzt  worden.  Dem- 
ungeachtet  scheint  uns  das  VeiTabren,  wenn  es  als  Regel  gelten  soll, 
nicht  unbedenklich.  Es  stellt  das  Quartett  ?u  entschieden  als  Haupt- 
sache und  die  Übrigen  Instrumente  als  Zugahe  dar,  entspricht  also  alle 
den  Sätzen  nicht  genan,  in  denen  das  ganze  Orchester  individualisirt, 
der  Inhalt  gemischten  Siirnmen  aus  allen  Ghnrpn  zugewiesen  werden 
soll.  Ja,  es  könnte  wohl  gar  verleiten,  Hauches  in  das  Quartett  zu 
schreiben  (um  es  nur  fertig  und  fest  vor  Augen  zu  haben),  was  eher 
andern  Stimmen  zugewiesen  worden  wUre ;  —  oder  man  schriebe 
das  Quartett  unvollständig  bin  und  liessedie  Partitur  ohne  die  wesent- 
lichen Züge,  die  den  Blasern  zugehtfren,  indem  man  sich  beoiUbie, 
diese  fortwährend  im  Gedächtnisse  zu  bewahren,  statt  sie  sogleich 
niederzuschreiben.  Alle  gewebtem  Instrumentalatttse  (namentlich  m 


Digitized  by  Google 


R.  Anax^nunq  dei  Textes.  593 

den  grossem  Werken  ßeethoven^s)  würden,  wenn  man  sie  einst- 
weilen hios  im  Quat'ielt  niedergeschrieben  denkt,  in  ihrem  wesent- 
lichen Inhalt  beeinträchtigt,  ja  zum  Tiieii  un versländlich  erscheinen. 

Ja,  man  darr  selbst  den  Aussagen  des  Gewährsmanns  nicht 
unbedingt  vertrauen;  so  gewiss  an  Hummers  Wahrhaftigkeit 
SU  iwelfeln  kaiii  Gniticl  vorliegt,  so  nahe  mag  ihm  die  gute  Ab- 
sicht gelegen  haben,  seinen  Rath  dem  jungen  Kfinstler  noch 
gewichtiger  einzuprägen  dureb  die  Veraicheruni^  die  Meialer  hHltan 
es  gemachl  wie  er.  Hummel  selber,  seiner  sonatigan  Verdiensta 
unbescbadei  darf  es  gesagt  werden,  ist  lieineswegs  unter  den  Mai-* 
Slam  in  der  Instramentation  an  nennen — und  bat  ftlr  seine  Korn* 
Positionen  in  der  That  mit  jener  Abfossungsweise  auskommen 
können,  da  die  wahre  Dramatik  des  Orchesters  nicht  seine  Aufgabe 
war.  Ob  und  wo  er  die  genannten  Meistee  am  Werke  beobacbtat? 
steht  dahin,  ist  in  Besug  auf  Beetboven  mehr  als  tweifalhaft, 
dessen  handsohrÜUiche  Partituren  kein  Zeichen  jener  Alluvial-Ent- 
stehung  leigen,  so  gewiss  ihr  Inhalt  wider  sie  leugt. 

kidess,  eine  ernstUohere  Erörterung  kann  erspart  werden,  da 
jeder  Komponist  sieb  seine  eigne  Weise  nach  der  Natur  der  Sache 
und  eignem  Behagen  bildet. 


VL 

AieigMiug  des  Teites. 

Za  Seile  471. 

Die  Auffassung  des  Textes  nacb  Sinn  und  Situation  muss  der 
Hauptsache  nacb  allerdings  dem  geistigen  Standpunkte,  der  allge- 
meinen Vorbildung  einea  Jeden  und  der  besondem  Stimmung  und 
Inteotion  In  der  Zeit  des  Schaffens  überlassen  bleiben.  Indess  Ist 
der  Verf.  durch  wiederkehrende  Erlabrungen  Im  lebendigen  Unter- 
richte darauf  hingewiesen  worden,  dass  wenigstens  lür  einen'Theil 
der  Kunstjunger  ein  Wink,  wie  sie  sich  ihres  Textes  zu  bemttcbtigen 
haben,  willkommen  sein  möchte.  Er  l^t  diese  Beobacbtungen  tum 
Theil  an  talentvollen  und  gebildeten  Sohttlem  gesammelt,  denen  man 
durchaus  nicht  den  Beruf  und  das  Recht  absprechen  kann,  sich  in 
tinsrar  Kunst  eiobetmiseh  su  machen.  Wer  die  nachfolgenden  An- 
deutungen für  sich  unnöthig  findet,  möge  darum  von  Andern  nicht 
KU  ungünstig  nrtheilen;  es  wOrde  gar  leicht  sein,  ganse  Beihen  alt 
talentvoll  anerkannter  Musiker  su  nennen,  die  In  der  Wahl  und  Auf- 
fassung der  Texte  Müngel  in  ihrer  Vorbereitung  tum  Schaden  ihm 

lltrE,RoBf*L.  iV.4*AiO*  3^  # 
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Werlu  haben  tHioken  laMo.  Dem  iohnr  ist  «Umo  Aogi»leg|Biibeit 
aoeb  noch  aus  einem  «weiten  Grunde  wichtig.  Er  niuss  bei  den 
Stadiam  der  Geeangkompoaition  die  Wahl  und  Zurechtatelluog  de» 
Textes  dem  Sohttler  ttbarlaasen  and  kann  diesem  fttr  einen  Theil 
der  Aufgaben  (Recitativ  und  polyphonen  Chor)  keine  reichhaltigere 
Quelle  nachweisen,  als  die  Bibel,  die  gleichwohl  unsem  Zeitge- 
nossen nicht  so  vertraulich  nahe  steht,  wie  denen  eines  Bach  uod 
seiner  Yorgünger.  Da  wird  auch  er,  wie  der  Verf.,  erfahren,  dass 
mancher  seilMit  der  begabtem  Schtller  befremdet  und  kalt  dem 
anvertrauten  Bibelworte  gegenflbersteht  und,  ohne  Httlfe,  in  seinee 
Pertsohritten  stockt. 

Jeder  Text  ist  nns  tunttchst  ein  Fremdes;  als  soldies  kttnoeo 
wir  ihn  hticbstens  musikalisch  ansspreefaen  im  Resitativ,  und  atuk 
das  nur  kalt  und  nngentlgend.  Er  nuss  erst  unser  Eigen  werdea, 
sich  unser  Gemttth  Ifflhen,  damit  dasselbe  aus  ihm  ein  Werk  schaf- 
fen ktfnne.  Einige  Texte  nun  bieten  in  ihrem  unmittelbaren  Inball 
unserm  Gemath  so  treffende  und  weckende  Besiehungen,  dass  ne 
unmittelbar  sum  schvpferisoben  Moment  werden.  Bei  andern  ist  ein 
Bfnsnthun,  Hinzudichten  ntfthig;  und  daraus  folgt  keiaeswegi,  dass 
sie  zu  verwerfen  seien,  vielmehr  sind  sie  oft  die  gtlnstlgaten  und 
fruchtbarsten,  weil  sie  am  schlirfsten  sur  eignen  dichteriscben  Be- 
thtttigung  wecken.  Mit  den  ietstem  haben  wir  hier  su  thun. 

Wenn  dem  Jttnger  die  Aufgabe  wird,  sich  einen  Text  (ans  der 
Bibel  oder  sonst  woher)  su  wählen,  so  ist  er  vorerst  in  einer  uo- 
kOnstlerischen  Lage;  er  hat  noch  fttr  keinen  der  vorliegenden  Teile 
wahren  Antbeil,  sondern  schwankt  swischen  mehrem  unentschieden, 
fremd  und  kalt.  Je  Ifinger  diese  Zweifelmttthigkeit  wShrt,  desto  ler- 
selcender  wirkt  sie  auf  die  künstlerische  Stimmung  und  SchaiTens- 
kraft;  jeder  Komponist  wird  das  an  sich  erfahren  haben  — undnicbl 
blos  m  den  sogenannten  Schttleijahren.  Bier  wollen  wir  nur  vor 
allem  unsem  alten  Grundsatz  neu  anwenden :  wir  wollet)  rasch  ent- 
sehiedeu  ergreifen,  was  sioh  nur  irgend  der  Behandlung  filbig  und 
würdig  seigt;  dem  Ergriffenen  wollen  wir  Alles  abfragen  und  ab' 
locken^  was  in  ihm  zu  finden  und  aus  ihm  herauszudichlen  isl.  Dann 
werden  unverhoflt  eine  Menge  Texte  sich  uns  beseelen,  die  wir  obne- 
dom  knllsinnig  hatten  fallen  lassen,  das  Umhorsuchen  und  Umher- 
sweifeln  wird  zurückgedrängt  und  auch  für  günstigere  Aufgaben 
unare  ILraft  erhaht,  aus  ihnen  herauszufinden,  was  sie  Unausge- 
sprochenes bergen. 

Bin  Paar  Beispiele,  aus  der  Lehrerfahrnng  gegriffen  und  unver- 
ändert mitgetheilt,  mögen  das  Verfehren  erUitttem.  Schülern,  die 
sieh  in  der  Textwahl  unentschieden  zeigten,  wurden  auf  das  Geralbe- 
wohl  Bibelseiten  aufgeschlagen  und  irgend  ein  nicht  durchaus  ua- 
nOglioher  Vers  sur  Erwägung  gegeben. 
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Der  ersie  solcher  Texte  i.nid  sich  zufällig  Josua  9,   — iO, 

9          „Sie  sprachen  :  Deine  Koeobt»  sind  uw  Mkr  ÜBmMi  LiOdeB  gskoHK 

UM,  Mi  dM  NamoM  willen  des  Uerro,  deiMS  Gotlss;  dsoD  wir  ht- 
bsA  sein  Gcrttohl gehöret  und  alles,  was  er  in  Egypten  gettian  bat, 
10  «and  alles  u.  s.  w. 

Da  der  SaU  als  Gbor  Lomponiri  werileu  sollte,  so  wurden  vor 
allem  die  AnfaDg^worie  (,,Siespracben^*)  weggelassen;  ferner  wurde 
der  xehute  Vers  aus;-(  vi: blossen,  weil  sein  mehr  in  das  Besondre 
gehender  Inhalt  nicbi  cbormttssig  erscbeiot.  Ob  nicht  auch  vutn  Vers 
9  der  Nachsatz  („denn  wir**)  wegbleiben  würde,  oder  vielh  ichi  als  be- 
kräftige uder  Anhang  geseUt  werden  kOnne,  blieb  unent&ctueüen  bis 
Sur  Siunde  des  Scbatfens  *)* 

Wie  man  nun  auch  über  alle  diese  Pniikla  entseheide,  so  scbeini 
uns  dieser  Text  auf  den  ersten  Hinblick  keinen  kttnstlerlsoh  erw»* 
ckenden  Inhalt  danubielen.  Oass  vor  Jahrtausenden  Fremde  in 
Jeaua  gepilgert  sind,  um  sioh  su  seinem  Gott,  dem  Gott  IsraeJn,  su 
bekennen,  kann  jelst  niobt  mehr  das  Gemüth  neu  und  lief  bewegen. 
Nur  damals,  bald  nach  der  Erlösung  des  Volks  und  der  Stiftung  des 
Bundes,  hatte  es  Bedeutung  für  die  Bekenner,  die  den  Namen  ihres 
Gottes  sich  ausbreiten  sahen,  und  für  die  seinen  Sebutx  Suchenden. 
WShrend  also  unser  persönlicher  Antheil  wenig  berührt  wird,  schauen 
wir  einstweilen  gleichgültig  auf  jene,  von  denen  der  Vers  ersHbit. 
Wer  sind  sie?  Fremde,  aus  fernen  Landen  hergepilgert,  eben  ge^ 
kommen  und  noch  ermattet  von  der  weiten  Fahrt.  Hier  tritt  uns 
schon  ein  menschlich  Bild,  ein  menschlich  Empfinden  nahe ;  wir  kön- 
nen die  Redenden  uns  vorstellen,  mit  ihnen  empfinden,  ihr  müdes 
Herantreten  weckt  schon  musikalische  Vorstellungeo.  Und  was  hat 
sie  getrieben  zur  Wanderuilg  und  ist  stärker  gewesen,  als  Ermüdung 
und  Gefahr?  Der  Name  des  unbekannten  Gottes  hat  ihr  Ohr  und 
Gemttth  getroQ'en,  Staunen,  Glauben,  Uofihnng  in  ihnen  erweckt. 
Dies  vollendet  und  erhebt  die  Vorstellung.  Körperliches  KrmüdeU* 
und  geistiges  Erwecktsein  treten  in  Gegen-  und  Wechselwirkung ; 
bat  die  Komposition  zunächst  das  Erstere  (was  ja  zuerst  bemerkt 
werden  niusslc)  ;iufi;efasst,  dio  Fremd hnge  vielleicht  einzeln  (nSm- 
lirh  in  den  idealen  Personen  der  vier  Chorslimmen)  herangeführt, 
wie  die  Krall  eines  Joden  vermochte  :  so  kann  sie  nun  Alle  einmUthig 
oder  /iin.irhsl  wieiler  in  Wechsel  rede,  aber  driniionder,  den  DranL; 
ihres  Herzens  aussprechen  lassen.  Uier  ist  für  Jeden,  der  mensch- 

Aus  eigner  Erfahrung  benierkeo  wir,  dass  es  böch&l  vuriheiliiaft  isi, 
eher  mebr  eis  weniger  Text  zur  Koropositien  bereit  su  haben,  wenn  es  nSmh'eb 

möglich  bleibt,  ihn  nac  h  Brfodern  zu  kürzen,  wie  im  obigen  Falle.  Denn  das 
Kürzen  isi  Ir-icht  f;eschphri ;  macht  sich  aber  \\  thrfutf  (f»-r  Komposition  das  Be- 
dürfniss  einer  Texlerweiterunf:  fiihlbiir,  so  kaim  uber  »iem  Suchon  und  Wahlen 
leicht  die  Sliniuiuug  geslort  oder  wet>t)ullttli,  aul  k.ui>ten  der  Eiub«)it  der  kotupu- 

ftitlonf  Wandert  werden. 

38* 
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heb  fühlen  und  ktinslleriscb  gestalten  kann,  reicher  Stoff  zu  einem 
lebendigen,  tiefempfundenen  Ghorgesang. 

Ungünstiger  —  fast  bis  zur  Unbrauchbarkeit  oder  Wunderlich- 
keit zeigte  sich  ein  ebenso  herausgegriffener  Vers  aus  dem  f weiten 
Buch  Samuelis  24,  8.  Mit  Weglassung  alles  für  einen  Chor  UnerfiM- 
bareo  und  Verwandlung  des  ersten  Wortes  steIH  er  sich  so  dar: 

Gebt  nmber  In  allen  Stammen  und  sihlet  das  Volk» 
eine  Foderung  oder  ein  Vornehmen,  das  in  sich  selber  keinen  Aore- 
gungsmoment  für  den  Kttnstler  hat.  Der  Zusammenhang  ergiebt, 
dass  es  ein  Gebot  Davids  gewesen,  der  sieh  damit  in  königlichem 
Hoehmutb  gegen  Gottes  Willen  versündiget.  Auch  hieraus  ist  kflDsl- 
lerisch  nichts  su  gewinnen;  und  vor  allem  sollte  der  Sali  Chor, 
musste  also  die  Ajausserung  einer  Menge,  einer  Schaar  werden  statt 
des  Ktfnigs  allein.  Nun  aber:  was  treibt  diese  Schaar  su  dem  Eat- 
•chlusae,  das  Volk  su  Bühlen  ?  Ist  es  Neugier?  das  wäre  ein  unkQnst- 
lerisches  oder  doch  kleinliches  Motiv  für  einen  Chor.  —  In  derUeber- 
lielenmg  ertheilt  David  den  Befehl  „seinem  Peldhauptmann".  Dies 
mahnt  uns  an  Krieg  und  Kriegsnoth.  Das  Volk  soll  gesäblt  werdao, 
die  Streitbaren  will  man  wissen  und  versammeln;  man  stellt  sich 
die  drangende  Noth  des  Augenblicks,  vielleicht  nach  einer  Niedar- 
lage,  vor  einem  drohenden  Sturme  vor,  das  Wogen  der  GeroUther 
swisohen  banger  Sorge  und  dem  Entschluss  lum  ttossersten  Widar- 
stand  mit  allen  Kräften.  In  dieser  Aufregung  des  Gemüths,  etwa 
nacb  schwankender  Rerathnng,  vertheilen  sich  die  EotachlosseoSB 
durch  die  schweigende  Nacht,  um  alle  Helfer  zu  zählen  und  zu  wer- 
ben. Es  könnte  ein  Ghorsatz  werden,  der  in  seiner  unheimlicbeo 
Regsamkeit,  in  der  sich  unabsichtlich  vcrratbenden  Angst  und  Span- 
nung, selbst  in  der  Zerstreuung;  seiner  Stimmen  einen  tief  wahno 
und  lebensvollen  Moment  vor  die  Seele  führte.  — 

Wir  wollen  noch  einmal  sug^ben,  dass  dieses  Katechesiren 
des  Textes  nicht  fUr  Jedermann  nöthig  su  lehren  und  zu  lernen  ist. 
Allein  von  der  andern  Seite  wird  auch  nicht  verkannt  werden  dürfen, 
dass  so  mancher  uniebendig  aufgefasste  Satz  nicht  aus  mangelndeoi 
Talent  verfehlt  worden  ist,  sondern  weil  man  so  vielfach  versäumt 
hat,  sein  geistiges  Auge  Air  dichterische  AufCassung  des  GegeostiiH 
des  Ttu  üben. 

Uebrigens  wird  uns  Niemand  missverslehen  dürfen  und  etwa 
absicbUich  ungünstige  Texte  wühlen,  un»  sie  erst  künstlich  zurecln 
zu  !('L;en.  Man  soll  nicht  Ipichtfortig  und  gleichgültig  das  Erste  Beste 
ergreifen,  aber  mich  niclil  allzuwühlorisrh  sich  die  Frische  und 
Wärme  zur  Arbeit  vckIci  fion,  ehe  noch  die  Arbeit  selber  begonnen 
bat.  Die  oben  belrachtelen  Texte  geben  nur  einen  Belag,  dass  u)<')n 
auch  unL;ünstigon  eine  voi  ihoilhafte  Seite  abgewinooDi  kttnsUeri&cbes 
Leben  einhauchen  könne.  Besser  sind  bessere. 


Digitized  by  Google 


Sachregister 


AbMli  HL 

Accentuaiioo  H. 
Achirusstun  S. 
Ada^iosatz  221.  33^^ 
y/-Hoi  n  83- 
Akkordlage  6SL  IffiL 
y/KUrinrite  122, 
AliquoUheile  IL  2il> 
Alt-FlÜBelborn  IfiL 
All-KlarineUe  im. 
All-Knrnelt  IfiL 
Alt-Ophiklnde  205, 
All-Posaone  82,  ikL  Mt^L 
All-Troropple  1/7. 
Ansatz  l."ii>. 
Arco  (coli')  242^ 
Arie  iZA. 
Arielle  ML 
Arpa,  8.  Harfe. 
//-Saite  22i. 
//«-Horn 

//i-Klarinrlte  12L 

>/<-Trompete  AL 

/^-Trompete  SQ. 

Aufgaben  1^  22^  332.  SM. 

Aafatricb  21iL 

Aasballen  2iL 

Auixag  82. 

Bach  (K.  P.  E.)  ieSL 

Bach  (Seb.)  ÜliaL2i2L2i2a.S3L 
aSx  3Ä,  4L  lltL  2(XL  2M  311L  39«. 

AüiL  ML  iüT.  463.  41^  5^  5^2,  öfiL 

Blrmano  LLL  i3!L 

Baillot 

Haiß,  Riasbalg  8. 
Ballet  3!W. 
Barylon  lilL 
Ras.H  2üL  2ÜtL  2M, 
Bas»elh(»rn  UL  IM.  m 
Bass-PlDK*'lh<>ru  lÜL 
Basshorn  2U2.  HlL 
Bass-Klarincllf  IM,  2110, 
Ba  SS-Po  saune  62,  &L 
Bass-Troinpcte  UZ. 
Bass-Tuba  liJ2,  2LL  21fi, 
Batbyphoa 

Becher,  s.  Schallbecher. 

Becken  20L 

Becker  (K.  F.)  8,  Ii 

Beeiboven  4L  53,  2Ö,  &L  85,  UL  LH,  L52, 
IfiO.  m,  ISO,  mL  HU.  22L  25L  2fiL  -.ÜLL 

m  m  3(a,  sül  3üi,  ml      sll  ;iifL 

3ÖX.  3fflL  mL  a<KL  ML  32iL  32iL  aiä,  32H, 
ä?iL  a^vö,  3!5lL  aiU,  iüü,  lüL  iU2,  üiL 

405.  iM,  123,  i2i  i2>L  iiü  im  ÜL  Ll^ 

4ß3,  ilfiL  iS4.  iölL  4!yL  ii3L  >i3ä.  5^ 

ißÖ.  ü6ü,  574.  iZü. 
BcKlcilang  118^  1^  iZZ. 
Benda  (G.)  41J(L 
Beriol  (de)  25L 

Berlioi  ÄL  m  25L  2Ö5.  2IL  2Si  412. 

49H.  5Q3.  «MM,  525. 
Besetzung  (orchestrale)  2^ 


Beweglichkeit  S2S. 
^-Hora  fi(L  &2. 
Bicinien  ^ 
Biodong  2i&, 
Bim  LlÄ, 
Bismark  S3iL 
if-Hlarinclle  122, 

Blasmsti-uniinl  .L  2,  LUL  Ufi.  352.  3äL  3&(L 

3Hi.  V3f).  iiL  jia, 
Blatt  LL  1111,  III.  LUL  118. 
BlechinittrunDenl  2.  42.  21fl.  320^  ^S. 
Rogen  243.- 
Bogenstrich  24& 
Romliardon  IL  »03.  205» 
BraKchir  iML  273. 
Bravonr-Arie  4M, 
Bravourpassage 
^-Tro«pele  41L  5fL 

Caotas  firmus  32.  S& 
Carolli  4LL 

Cavata,  Cavalin«,  s.  Kavalioe. 
Chanterelle,  s.  Quinte. 
Cherabini  1ML  21^ 
Chitarra,  «.  Guitarre. 
Chopin  438. 

Choral  (fugirter)  33.  3ä. 

Choraltiguralioo  3^ 

Choral  mit  Fuge  3ä< 

Chorgesang  3, 

r-Horn  Söz 

Cimarosa  489. 

Cinelli,  s.  Beckeo. 

t'i5-iloro,  s.  PM-Iloro. 

r- Klarinette  123. 

Clartno,  •.  Trompete. 

Continoo  463, 

Cornet  ä  pislon,  s.  Piston. 

Corno,  f.  Horo. 

Corao  baasOf  s.  Basshorn. 

Corno  cromalico  di  tenore,  s.  Teoorhoro. 

Corno  di  bassello,  s.  Ba.sselhorn. 

Corno  ioglese,  s.  Eagliscbes  Horn. 

C-Tronpete  4iL 

DAnipfer  242,  21L  282. 
David  410, 
/>M-Horn  S3, 
/>es-Trompete  &L 
//-Horn  HL 
Diskaiil-Kornrll  lOO. 
Diskant-i'osauue  Mi. 
Divertissement  437. 
Divisi  3Q1L 
A)-Klarinclle  12L 
Doppelblatt  III.  125. 
Doppel  fuge  223, 
Dopp«!lgrifr  m  2ß2.  228, 
Poppelnarff  41.?. 
Doppelkonzert  440. 
Doppel-Orchester  242. 
Doppclqaarlett  431. 
/>-Saite  25L 
/>-Trompete.49. 
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Duell  iM. 
Duo  122.  i39x 
Dustek  ilL 

^Horn  SL 

Einfustircßistcr  IIL  '  , 
EinlriiuDf,'  3a.  222.  JäL  *8a. 
Embouchuif»,  s.  Aiibilz. 
Engliache«  Horn  'ML  2Ua. 
EDsenible  42L  iHJL 
Eoseublesatz  1.  41iL  42L 
EDlr'akl,  s,  Zwisrbeuakl. 
i?-Klarini!lli>  124. 
i^'-Sailc 
^i-FlBle  IM- 
A'<-llorn  ST. 
A's-KlarincUe  12L 
£|<-TroBipele  SO. 
A'-Tronipelf  üO. 
Eupbouiuu  lüL. 

FaKon  II.  uü.  iHL  ua.  lifiL  laa.  lat.  ifiL 

211SL  3äL 
Faufare 
Feiuheit  21L 
Fesler  Bab!<  ÜL 
^-Flöle  IM, 
f-Horu  SL 
Piuale  ÜÜL  iAtt. 
FiJ-Horn,  s.  (7r«-Horo. 
A'-Kiarinfll«  LLL 
Flageult  lt  (Inslinmenl)  2<)6. 
Flageolpli  (Kpiel)  21L  24^1-  ;f»tf.  HL  215.  22Ä- 
FlaKPulelUoD,  h.  FlageoletUniel. 
Flauergrub  ik. 
Flanlo,  s.  Flöle. 
Flaulo  piccolu,  s.  PikkolflBte. 
Flfiiii  II.  LL  Llü.  III).  Lää.  IKL  UiL  Hfl. 

2Ü1L          'MA.  ölü. 
Flügelhüi  u  IKL  MML  liiL  2LL 
Flui«  d'aniuur  2U1L 
A-Trompele  äU. 
Fuge  ai.  222.  m  lüiL  123. 
Färistiminf  LL 

•■aleotli  jSSL 
Gassner  Iflfi. 
Gcdakt  ».II.  1'.'.  2Ü2. 
lieige  s.  Violioe. 
(ii-s«ug  M2.  ifiä. 
(fftkaiig-i^iisfiublK  ijjS^ 
C«rjr-Ili»rii 
^'«-  Trompele 
6'-Horo  &2. 
Giuliaai  All. 
^-Klarinelte  \2L. 
Glockeulyra  2ÜA. 

Gluck  i.  HL  'ML  2ii2.         1U2.  m.  112.  lüL 

112.  lai.  äüL  äLL  äSa. 
Goeth»'  2iL  476. 
Goidr-  äh, 

Grlnze  der  Kompositioo  1. 
Griff  213.  2)IL 
Griffbrel  2iX  l'iH. 
Grob.slimme  14. 
Grnndstimme  LL 
(^-Sailc  2M. 
i;-Trompete  fiO. 
GoiUrre  ilfi. 

Hlndel  ÜL  211.         34Ö.  54L  aCS.  4112.  iQi 

IfiS.  Ifil.  184.  litö.  ^  5LL 
Hakenharfe  112. 
Halbgedeckt«  Preifea  UL 
Hai»  21JL 


Härder  412. 
Harfe  412. 

Harmoniemusik  3.  3.  L  IfM.  141.  lÄL  Iffi. 

m  212.  3li2. 
Harmonikalöufl  Iii. 
Haupt  LL 
HauptsüniiDe  LL 
Hauplstiick  ÜL 

Haydü  1.  7iL  Lil.  LW.  221.  3Ut.  a2i.  3iL 
3^  334.  aafi.  33iL  XhL  3^  3ölx  3i4l.  isi, 
31LL  HL  Ül».  iol.  4M.  4M.  ML  i»üL  i2iL 

3."ii0. 

Heioo  (lleinr  )  IflS. 
HermsUdt  12L 
Hesae  1^  24. 
#-Hora  as. 
//-Klarinctic  L21. 


Rohrinstroment. 


HolzblaRiiiktrumi-Bl,  s. 
Hoinuphuiiie  SÜL 

Horn  12.  2fi.JS3.9La4.lliLLiJLlÄLrm. 
Horuarlen  öü. 
HornmundjüQck  "ti. 
^-TroiDpele  iü. 
Hummel  i^lL  ^91. 

Janitscbareanukik  2. 

Individualisirung  (des  Orchetlrrb)  SM.  SiA. 
InslniBieotal-SoIvsalt  122. 
luslrumeol«  (»clbstSudige}  122. 
Intervalle  (Sion  der)  iHft. 
Inirade 

lulroduktioD,  s.  Eiulciluog. 

Kadenz  iüL 

Hauuu  t23. 

Kasten  24.t. 

Kavatine  IM. 

Kenthoro,  s.  Klappenhorn. 

Kirchenmusik  4i^ 

KUngwesen  II.  IIL  ilL  lüL  2ii.  94.  lUL  112. 

IIIL  12L  LJI.  150   LiL  IM.  lAL  iJifi.  i;«. 

2i£L  2AiL  XLL  Iii'.'.  ^  ijl.  ML 
Klappe  12.  lij^L  III. 
Klapjienborn  103. 
Klannellarten  1 2'.' . 

Klarinrile  Uli  LI»L  US,  Ilfi.  134.  IM.  124. 

210.  22i.  3M. 
HIauUcbek  9^ 
Klaviatur  !L 

Kleine  Fl»te,  s.  Pikkolflilte. 
Körper  211. 
Kompositionslehre  1. 
Koutrabass  2:ilL  2älL 
Konlrabass-Ophiklr  ide  202.  2iLL 
Kontrabass-1  ubs,  .s.  Bass-Tuba. 
Kuulraragotl  L*!.  LUL  2USL  212. 
Konzerl  43& 
Konzertante  441. 
Konzertino  AML 
Kouzerlsatz  12&. 
Kopr2i:L 

Koppel,  Koppeluog 
Kornett  filL  UAL  lllL  21Ü. 
Kunsirorni  IL  iä&.  47&. 
Kunstlehre  ^i2fi. 

Lahialpfpir«  12. 
Lage  ;iii2. 
Laute  14fi.  2Üfi. 
Legno  (cul)  21&. 
Leichtigkeit  212.  S2I. 
Lesueur  'ISttL 
Liedfurn  220.  123.  IZfi. 
Lisit  22L  öZfi. 
Lobe  ^ 


■oogle 
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Handoline  416. 

Manual  iL  2L 

Manaalraeol«  3^ 

Marsch  5i  SML  2SL 

MarldUlo  UiL  332. 

MassrhildutiK  lüL  IM.  322-  3211  üäQ. 

MaflsenkruH  iLL 

Mehrstimmiße«  Spiel  2flfl. 

M^hul  2^:L 

Melodie  XL 

MelodiebildoDR  SH, 

Mfliodrama  SüiL 

Menrfclssühu  mL  408.  iSL  433.  432.  i4<L 

Mensur  112. 

Menuell  a3!L  3Ü2.  AÜL 

Melhodik  der  luAtninu  iilalioiialebre 

Meyprbeer  llfL  ^  210.  Ali  41Ä.  i&L  i2i. 

AJML  m  MI.  522.  5i2.  Ö5L 
Mililairtrommel  2Üi. 
MiUella(;e  läiL  IM.  2M. 
MiHelHtimme  21KL  2111.  SltL 
MitteLstOck  11^ 
Mixtur  LL 

Mond  (turklHcher),  s.  SebelleoBond. 
Moirheivs  43a. 
Motetten rorro  iHS. 

Moiarl  43.  GSu  Tü.  122.  123.  147-  lül.  Iß3. 
liJi  12Ü.  IHL  Iii.  lÄJi.  ZU).  3U3.  323.  024. 

.T.'.H.  329.  aiüL  31L      3^  3&1,  aui. 

4Ü2.  -iin.  4114.  illL  .431L  4äiL  iüL  mL  iM. 

l2iL  422.  i2L  42H.  AüL  4ÖG.  4H9.  älL  ^ 

StUL  348. 
MBIIer(lwau)  12L  534. 
Muhainctlsruhne,  s.  Scbell<*nBOud. 
Mundstdck  42.  43.  ZIL  11&. 
Musiklebre  lt.  fO.  143.  VUL  IüjL  241- 
Musikwiüsenscliaft  i.        122.  UäL 

KHgeli  iLL 

NalarliliThinstrament,  s.  Hlrchinstrnment. 

Naturhoro,  s.  Horn. 

Nalnrton  44.  ifi,  112.  25.  lä. 

Nalurtrompele,  ».  Trompete. 

Nebenstimme  11. 

Neithardt  IM.  m.  214. 

ISiederHlrirb  'üiL 

Nonett  433.  43ä. 

INormalhnrn  TSL 

IVnrnialklariiiettc  HSL 

Normailrurapete  43. 

Notturno  43k. 

Oberstimme  205.  225. 
tfbligat  im. 

Oboe  IL  lllL  Li2.  123.  UflL  lÄL  2D1L  3Jv3.  52U. 
Oboe  da  caccia,  s.  Rnirlisrhrs  Horn. 
Oktav  Finte,  s.  PikkolOilte. 
OktobanH  2Mh 

Ophiklcide  III.  lllL  2UL  21L 
Orchester  3.  24L  242.  342.  332.  SZfi.  m 
443-  322. 

Orchestrrsaii  3.  23a.  24L  32Ü.  3114. 
4fl2.  im. 

Orjcel  3.  2.  iL  m.  493. 
Orgeltialit  iL 
Orgi'iraul:isn-  31L 
Orgcikonzerl  JiL  40. 
Org<-Ilrio  2a  4L 
Ottelt  43L 

Quveriare  222.  339.  394.  339.  402. 


Paganini  23L         22L  222. 
Paoanlon  L^ifl- 
Partiluranlaf^e  339. 
P«rtilHrordaiDg  33^ 


Parliturüladium  SOfL 
PaMage  428. 

Pauke  3.  2.  43.  32.  34.  IL 

PaukenscbiHgel,  Paukenalock  2& 

Pedal  3.  13. 

Prdalhsrfe  412. 

Pedailüae  (der  i'usaune)  i^lL 

Pfeife  8.  fi. 

Pialti,  s.  Berken. 

Piceolo,  8.  PikkolflSle. 

Piefke  SIL  SIL 

PikkolfliSte  IM.  1H2.  543.  341. 
Pislon  illL  lilfL 

l'iiiikaio  24Ü.  249.  St2L  223.  232.  343.  444- 
Polouaisp  222. 

Polynhonic  32.  212.  322.  333.  39L  iüL 
Poolicello  (sul)  24ä. 

Posaune  IL  42.  OL  ßfi.  GS.  9L  210.  304. 
Posaunenarten  Ü2.  5Ü4. 
PüsauncnmundstQck  flL  III.  112.  113. 
Posiiiou  221. 
Poslhum  '2HSL 
Primarius  30.  84. 
Principale  rüL 
Prinzipal  LL 

Prinzipalinstrument,  s.  Prinxipal.HtiDine. 
I'rinzipal-Klarincltr  13ä. 
l'riDzipalKtimme  4.1^. 
Punto  delP  arco  249. 

Oaarlbasfl,  Qaartbassposaune  307. 
yuartell  213.  422.  43L  439.  4ä& 
Quart«IUa(z  432. 
Qnatuor,  s.  Quartett. 

Queiitser  98. 
Quernule  133. 

Quintbass,  Quinlbaisposanne  802. 

Quinte  251. 

Ouinlell  43L  4S8.  488. 
Quintfagott  122. 
Ouintnor,  ■.  Quintett. 

Redern  212. 

Register  a.  IIL  IL  lOL  21L 
Kegistcrzug,  s.  Hrgisler. 
Registriniuir  13.  LL 
Keicha  (A.)  142.  432  .  5Ü3. 
Resonanzkaslen  243. 
Hczitaliv  444. 
Ripinnstimmc  433. 
Kiss  242. 
Kilorneil  44fl. 
Kurte  (Theodor)  90.  20C. 
Kohr  4Ü.  IIIL 
KohrflüteiL  13. 

Kohrinslmmenl  Z.  iiO.  112.  210.  SIL 

Kohrprcife  12. 
Kolltroroniel  2113. 
Kondo  221L  4110.  423.  47L 
Rossini  4Qä.  412. 
Rousseau  (J.  J  )  309. 

S  125.  2Ü2. 

SaileDre.<isel,  SailcDhatter  243. 
Saileninslnmient  3. 
Sarti  285. 

Salircgel  23.  ILL  IÜ2-  llüL  21Ü. 
Saxophone,  Saxburner  etc.  520. 
Srarlalli  (A.)  24L 
Sreiie  483. 
Schall  399. 

Schallbechcr  44.  IIL  118. 

Schallkraft  13.  19.4Ä.M.  Zfi.9L12Q.12a. 

14fi.  134.  Lifi-  Ilifi.  m.  21ML  2UL  2!£L  ^m. 

240.  SIL  351.  355.  44IL  ^ 
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Scballmei  IL 
Schallrohr,  s.  Ruhr. 
SchallirichlrriA.  HA. 
SchelleoberK  (H.)  1^  '£2. 
Schrllenmond  204. 
Scherio  302.  3afL 
Schiller  42L 

ScblSgel,  s.  Pankenacbll|;el. 
Schlag  247. 

Scblaginslruinent     L  iÄ.  2üS.  2QL 
Scblagkrart  lütL  Ul.  'XIZ. 
Schlangenrohr,  s,  Serpeul. 
Schlij888atz  221L 
Schmeiterlou  iZx 
Schnabel  WL 

Sehneider  (F.)  Ift.  2fL  9(L  AM.  ü?. 
Schumann  (H.)  iOL 
Schwingung  'JAL. 

SechaiebnrusHtuD  HL  HL  Vil.  iSfL  ili. 
Seidelfi.  iM. 
Sekundurius  5&m 
Septuor  iüä. 
Serenate  ÜÜL 

Serpenl  Iii.  LlfL         21iL  '21L 
SeltatQrk  ä2. 
Sex.tuor  i3&, 
SituatioD  UUL  ilSL 
Sologfüaug  2.  4?^5.  4H8. 
SolosaU  a.  Ij,  IM.  i.U». 
Suluverein,  s.  Quarli-tl. 
Sunale  läL         iliL  iä(L 
Sordino  &iiL 
Spielwcise  Li. 
SpiUelA.  :>ilL 

Spohr  laL  2LL  ^ÜÜL  2ÄL  ISLL  ailL  430.  AVK 
Sponliui  'HL  m.  Jili.  liUI.  aul.  üllL 

an.  aiiL  ayiL  mil  s^sl  aiL  ^  &fis.  im. 

Slarculo  2ilL  ZiL 

Stadler  412. 

Slange  OL 

Steg  242.  aSL 

Stiefel,  fl.  Stange. 

Stimmung  470. 

Stimniziihl  3ÜL  ^ 

StopTeo  4iL  II-  2iL  Jilx  lüv. 

Streicherchor  2il-  245.  Ü2.  2S3.  ÄllL  SJL 

a37.  3ilL  3I1L  3ö<L  3S4.  4il-  5£?!L  üfia. 
Streichiiislruiucnt  'HL.  üi^L   2iIL  'ilL 

321.  352.  i2I.  411.  AM.  üfllL 
Streichquartett,  s.  Slreicherchor. 
Stricharl  331. 
StQne,  8.  Schallberher. 
Stvl  2L  411, 
Sobbast  12. 
SQssmayer 
Sundelin  49». 
Swuboda  iiiSL 
Symphonie  iilL 

Tanbnro  (gran),  s.  gronae  Trommel. 
Tambnro  militare,  n.  Miiilairlrummel. 
Tamburo  rnllante,  s.  Rulltrummcl. 

Tamtam  SM. 
Tani  m.  3ÖL 
Tastatur  8, 
Tenorbass  IflL  tlL 
Teuorbassposaune  aw. 
Tenorfagott  121. 
Tenorhoru  IfiL  21L  ZM. 
Tenorposaunc  Ql^  6<L  ffOfl. 
Tenorlrumpete  HL 
Terzett  488. 


7t.  91.  94.  21iL 


TenflSte  15L 
Text  46ß.  m  fitSS. 
Tinpani  roperli 
Tinpano,  s.  Panke. 
Tocrata  M. 
Töpfer 
Tokkate  30. 
Tonfolge,  a.  Tonwesrn. 
Tonklappe,  s.  Klappe. 
Tonlocb  42.  im.  IIL 

TonweaenÄ.  44.        52.  m        1J3.  Ufi.  III. 

112.  144.  l«l.  IM.  m  241.  Sn.  34tL  SM, 
Touwiedcrhülung  42.  liL  ÜO    211.  2iKL  ül. 

3UL  SIL  3HL  3«JL 
Touche  (aur  la)  IM, 
Tremolo  4a.  ML  'ilh.  308. 
Triangel  (Triangulo)  2111. 
Triller  48.  2fl.  120.  12fi.  liüL  2filL  22Ä. 
Trio  422.  431. 
TripelkoDzert  441. 
Tromba,  ».  Trompete. 
Trumbotie,  s.  Posaune. 
Trommel  (grosse)  7.  2Ü3. 
Trompete  IL  42.  43.  4S.  24 

22U.  äÜft. 
Trompetenarten  48. ' 
Trompetenmuodaltirk  43. 
Taba,  s.  Basttuba. 

Variation  40.  221.  423. 

Ventil  aL  iCL 

Ventilbassposaune 

Veuülborn  42.  HL  9&  210. 

Veotilinstrumcnt  42.  ÜL  1»2-  UU.  210.  äll. 

Veutil)K)8aune  91.  21 1 . 

Vi-nlilln.mpHc  42.  Si        21iL  ilZ. 

ViclfiiMligkcil  242. 

Vierfiissregisler  HL 

Viola  (in  gniubu  lifi. 

Violine  lüL  bü^ 

Violino,  Violon,  a.  Violiae. 

Violon  9.  11. 

Violoncell  220.  27^ 

Vivier  241L  ülS. 

Vollklang  3^ 

Vorbildung  3. 

Vox  angelica  iL 

Vox  bumana  IL 

Wagner  (R.)  AL  2ZL  222.  &Z4.  SZjL 
Waldhorn,  s.  Horn. 

W»-bpr  (  K.  M.  V.  >  ÜL  ai.  »Ü.  90.  12L  5SBL 
402.  m\.  AM.  440.  421-  iiLi.  SM.  üIAL  ^ÖV. 

Wcigi 

Werk  a.  . 

Wieprecht  UML  IIKL  m  21L  m 
Windlade 
Winter  2äL 
Wirbclkasten  243. 

Zamminer  49S. 

Zug  OL 
Zuuge  12.  4fi. 
Zungeu  pfeife  12. 
Zungenschlag  iä. 
Zusammenwirken  298. 
Zweifassregister  10. 
Zweiooddreissigfusston  10. 
Zwisrhenakt  3W. 
Zwischensatz  22^.  4^ 
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Flauto  ^ 
pircolo 
in  £8. 

Clarinetti 
in  F. 


Clarintitti 


Oboi. 

Corai  di 
basselto. 

Rgottl. 

Sorpente 
e  Contra- 

Cornl 
inB. 

Corni 
in  F. 

TVornba 
c.  vent. 
in  F. 

Trombe 
in  B. 

Tromba 
in  F. 

Tromba 
inC. 


Trombonl. 


TVirabttTo 
p«*t.  e  Gran 
tamb. 
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